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1. Einleitung

In unserer Gesellschaft besteht noch immer der Aberglaube, dass eine magisch
anziehende Ausstrahlung ,Gott gegeben” sei; entweder hat man Glick oder Pech mit

dem eigenen Schicksal und der eigenen Wirkung auf andere Menschen.

1.1. Uber diese Arbeit

Die eigene Erkenntnis: ,Ich nehme eine ,Rolle’ ein bzw. an,” und die darauf folgende
Frage: ,Wie gehe ich mit diesem Wissen um und wie kann ich dieses Wissen
einsetzen?* — beschaftigen mich schon lange. Ich bin fasziniert davon, wieviel
Inszenierung im Alltag steckt.

Lasst man zB. einfache klare — im Schauspiel sind diese formulierte und begriindete
— Gesten und Gesichtsausdriicke, wie zB. ein Lacheln und das Spiel mit den Augen,
in die Kommunikation mit anderen Menschen einflieRen, kann man rasch sehen, wie
— auf einmal — sich etwas veréandert: Es entsteht Wirkung und man erhalt die

Aufmerksamkeit und das Interesse der anderen.

Fur Schauspieler/innen ist diese Erkenntnis wenig uberraschend, denn sie nehmen
regelmafig fur die Bihne unterschiedliche Rollen an. Um eine Rolle entsprechend
darstellen zu kénnen, lernen Schiler/innen in einer reglementierten Ausbildung die

eigene Korpersprache und die Stimme bewusst und dramatisch einsetzen kann.

Zu Beginn meines Studiums der Theater-, Film- und Medienwissenschaft habe ich
das erste Mal Erving Goffmans Buch ,Wir alle spielen Theater” gelesen. Er
beschreibt darin — bereits in den 1950er Jahren — seine Beobachtungen tber
Interaktionen im Alltag und verwendet hierfur Begriffe aus dem Bereich des Theaters:
Darstellung, Rolle, Buhnenbild usf. Auf diese Weise wird sichtbar, wie auffallend
Menschen — zu jeder Zeit wahrend Interaktionen — ihr Verhalten (Kérperhaltung,
Gestik, auch Wortschatz), ihr Buhnenbild (Raumlichkeiten, Wohnungen,
Dekorelemente in ihnen, wie etwa Mobelstiicke, Sammlungen, Farben etc.) und ihre
Requisiten (Mode, Accessoires etc.) bewusst auswahlen und so ihren Platz in der

Gesellschaft bewusst formulieren bzw. sich in ihr positionieren. Das personliche



Auftreten liegt vor allem in der eigenen Verantwortung und demzufolge liegen auch

Charme und Prasenz bzw. Ausstrahlung in der eigenen Hand.

An Schauspielschulen wird vor allem die Bewusstheit Gber den Einsatz und die
Aussagen der eigenen Ausdrucksmoglichkeiten und —mitteln gelehrt: ,\Was
kommuniziert zu welcher Zeit, in welcher Haltung und Stimmlage dieses und jenes?*
Die Schiler/innen erarbeiten sich ein Ausdrucksrepertoire und kbnnen somi
Missintepretationsmdglichkeiten ihrer Darstellungen minimieren, und das Publikum

gezielter erreichen.

Probleme entstehen in erster Linie, sobald Menschen Schwierigkeiten empfinden,
sich ,anders” in neuen Situationen zu verhalten und sie befiirchten, dieser ,Rolle*
dann nicht mehr entsprechen zu kénnen. Coaching — ,Einzelberatung durch einen
externen Neutralen,” der Begriff wird heute sehr verwirrend und unklar im
deutschsprachigen Raum verwendet — ist eine Mdglichkeit fur Klienten/innen die
eigene ,Rolle” zu reflektieren und neue Versprachlichungsmdglichkeiten zu finden,
um in ihrem zukunftigen Handeln (Darstellung) die Berufs-, Familien-Rolle (usw.)
deutlicher bzw. harmonischer einzunehmen; durch ein wirkungsvolleres Auftreten
und differenzierteres Verhalten, kénnen Missintepretationsmdglichkeiten und der
eigenen ,Darstellung” — und daraus resultierende Probleme aus dem Alltag —

minimiert werden.

Sowohl in einem Coaching als auch in einer Schauspielausbildung ist es das Ziel
sein Publikum bzw. seine Gesprachspartner/innen tber einen bewussteren und
gewabhlten Einsatz von (Rollen-)Verhalten zu erreichen.

Im Coaching spricht man davon, dass Klienten/innen ihre ,eigene Rolle* nach aul3en
bringen, die sie bereits in sich haben. Die Kunst im Schauspiel hingegen liegt darin,
sich regelmalig fremde und externe Rollen in sich einzuverleiben und durch einen
langen Prozess wieder nach aul3en zu tragen, d.h. der/die Schauspieler/in
identifiziert sich selbst nicht mit der darzustellenden Rolle — im besten Fall entwickelt
er/sie ein Verstandnis fur diese und findet Beriihrungspunkte zwischen seinem/ihrem

Leben und der literarischen Rolle.



1.2. Fragestellung und Methodik

In meiner Arbeit mochte ich den Analogien zwischen Bihne und Alltag nachgehen,;
im Speziellen geht es mir, um die Ahnlichkeiten in den Herangehensweisen und
Annaherungen an eine Rolle durch Schauspieler/innen einerseits und durch
Menschen im Alltag andererseits.

Schauspieler/innen lernen eine Methodik zur Herangehensweise an eine Rolle
wahrend ihrer Schauspielausbildung. Menschen aus Wirtschatft, Politik etc., — die vor
allem alle nicht aus dem Schauspiel kommen, — lernen die Bedeutung einer Rolle

und erarbeiten eine bewusste Herangehensweise durch Coaching.

Um zu diesen Ahnlichkeiten der Annaherungen zu recherchieren, habe ich Interviews
mit Spezialisten/innen in ihrem Berufsfeld, von Schauspiel und Coaching, gefuhrt.
Die Schauspielprofessoren Univ.-Prof. Hubertus Petroll (Max-Reinhardt-Seminar
Wien), Prof. Michael Keller (Ernst-Busch-Schule, Berlin) und Eckhard Winkhaus
(Otto-Falckenberg-Schule Miinchen) haben mit mir Gber ihre Arbeit mit
Schauspielstudenten/innen gesprochen. Diese Gesprache bilden die Grundlage fur
die ersten Schritte in der Begegnung mit und in an der Annaherung an, fremde

Rollen wahrend der Ausbildung.

Zum Vergleich habe ich Interviews mit den Coaches Sabine Asgodom, Adele
Landauer und Dr. Dipl. Kfm Wolfgang Looss gefuhrt. Sie haben mir aus ihrer Praxis
und der Arbeit mit ihren Klienten/innen berichtet, wie eine Untersuchung der eigenen
(Berufs-) Rolle in einem Coaching aussieht, wie die Klienten/innen mit der Erkenntnis
umgehen, eine Rolle im Betrieb, in Organisationen, in der Familie etc. ein- bzw.
Uberzunehmen, ob- zur Verbesserung von Auftritt und Wirkung — schauspielerisches

Handwerk vermittelt und wie es von den Klienten/innen angenommen wird.

Durch die Interviews erhielt ich unmittelbare Einblicke in die praktische Arbeit mit
einerseits Schauspielstudenten/innen und andererseits Klienten/innen im Coaching.
Meine Fragestellungen an Coaches und Schauspielprofessoren waren:

Wie lernen die Schauspielstudenten/innen sich in der Ausbildung schrittweise an
eine fremde Rolle zu n&dhern? bzw. Wie werden in der Ausbildung neue Rollen

erarbeitet? Wie werden im Coaching ,neue” Rollen erarbeitet? Was sind hierbei die



ersten Schritte? Worin liegen die Schwierigkeiten im Zugang zu neuen Rollen fir die
Schiler/innen? Kénnen und werden die ausgebildeten Schauspieler/innen ihr Wissen
und ihr Ausdrucksrepertoire im Alltag verbessert einsetzen?

Werden die Theaterbegriffe: Rolle und Darstellung im Coaching verwendet? Welche
Rollen werden dabei im Coaching formuliert und wie kénnen sie reformuliert werden?
Wie werden im Coaching ,neue” Rollen erarbeitet? Wie gehen die Klienten/innen mit
der Erkenntnis um, dass sie eine Rolle — im Beruf, in der Beziehung, in der Familie
usf. — Ubernehmen? Wie entstehen Kommunikationsstdrungen? Was verandert sich

fur die Klienten/innen nach einem Coaching?



2. Goffmanns Sicht der Dinge

Nach Goffman ,sprudelt” unsere Welt nur so von sozialen Situationen. Menschen
begegnen einander tberall, ob in 6ffentlichen, halboffentlichen oder in privaten
Raumen. Sobald Menschen aufeinander treffen, treten sie in direkten oder indirekten
Kontakt. Wahrend einer Interaktion befindet sich jede/r Einzelne in der Darstellung
einer Rolle und Situation, die sie/er aufrechterhalten méchten, umgeben von einem

Bihnenbild und vor einem Publikum.

2.1. Darstellen, Darstellung

Nach Goffman ist jede Person Darsteller/in und Publikum zugleich. Er nennt den/die
Interagierende: Darsteller/in, da der/die mehr Kontrolle tber die Situation behalt,
sprich auch die Kontrolle tiber das Buhnenbild hat, die Richtung des
Informationsflusses angibt und mehr Eindrucksmanipulation tiber die Situation und
sein/ihr Publikum ausubt.

Sobald der/die Einzelne in eine Interaktion eintritt, befindet er/sie sich in einer
,Darstellung:* ,self as performer.“*

Darstellung bezeichnet das Gesamtverhalten einer Person wéhrend einer Interaktion
mit anderen. Blicke, Gesten, Haltungen und sprachliche AuBerungen bilden die
Grundelemente des Verhaltens, welche komplex und rituell kodiert, habituisiert und
sozialisiert sind. Menschen auf3ern sich in einem Spiel aus Verhaltensnuancen und
begegnen einander auf strategische Weise, indem sie sich gegenseitig inszenieren.
Der/Die Darsteller/in verfolgt bewusst oder unbewusst eine Strategie in seinem/ihrem
Verhalten, ein Muster verbaler und nicht verbaler Handlungen.?

Er/Sie wird schon im Entwurf sein/ihr Verhalten auswéhlen, um die Rolle korrekt und
unmissverstandlich zu vermitteln, die Situation aufrechtzuerhalten und sein/ihr
Handeln auf die anderen Teilnehmer auszurichten.

Goffman verwendet flr seine Beobachtungen und Beschreibungen von Interaktionen
— in seinem erstmals 1959 unter dem Titel , The Presentation of Self in Everyday
Life* (,Wir alle spielen Theater®) erschienenen Buch — das Begriffssystem aus dem
Bereich des Theaters. Er spricht von: Buhnenbild, Darsteller/in und Rolle, Ensemble,
Vorderbuhne und Hinterbtihne, Publikum, Drehbuch etc.

! Raab 2008:70.
2 Goffman 1986:10.



.[Denn] der normale gesellschaftliche Verkehr [ist] ebenso aufgebaut [...] wie die Szene
eines Theaterstlickes, bestehend aus dem Aneinanderreihen dramatisch tiberhohter
Handlungen, Reaktionen und abschlieRender Erwiderung. Das Manuskript kann selbst in
den Handen ungelernter Schauspieler Leben gewinnen, weil das Leben selbst etwas
Dramatisches ist. Naturlich ist nicht die ganze Welt eine Blihne, aber die entscheidenden
Punkte, in denen sie es nicht ist, sind nicht leicht zu finden.**

Goffmans Vergleiche zielen nicht darauf ab, zu zeigen, wie sehr wir alle Theater
spielen, sondern wie sehr die Kunstform: Theater, den Alltag fur die Buhne verwertet.
Er verwendet daflr Begriffe aus der Theaterwelt, die — als rein ,rhetorische

Mandover“*

— veranschaulichen, wie sehr Menschen, sobald sie in Interaktionen
aufeinander treffen, einander darstellen — wie es auch Schauspieler/innen tun,
sobald sie die Buhne (vor einem Publikum) betreten. In ihrem ganzen Agieren achten
sie darauf, dass ein unmissverstandliches Bild transportiert wird. Dabei ist das Ziel,
mit diesem assoziiert zu werden.

Das Begriffssystem aus der Theaterwelt hebt also nicht hervor, dass Menschen
einander lugenreich Rollen ,vorspielen” und die ganze Welt eine einzige Vorstellung
sei. Goffman sieht im ,Spiel:"

.eine Weise des Sichzurechtfindens und des Nachforschens. Das Kind spielt mit seinem
Korper, um ihn zu erforschen, um eine Bestandsaufnahme zu machen; [...] Im Spiel
werden Grenzen ausgelotet, die Rolle formuliert und nachgeforscht. Durch die Hoflichkeit
wird gewahrleistet, dass jeder Spieler in seinem Handlungs-, Féhigkeitsbereich bleibt.**

~Spielen,” ist eine Moglichkeit, Grenzen zu erfahren, das Feld der Interaktionen mit
all seinen Regeln kennen zu lernen und sich gegenseitig zu messen.
Handlungsweisen werden spielerisch trainiert und Ausdrucksdetails erlernt, denn ,die
legitimen Darstellungen im taglichen Leben werden nicht in dem Sinne ,gespielt’ oder
,dargeboten’, dal3 der Darsteller im voraus weil3, was er tun wird, und es allein um
seiner Wirkung willen tut. [...] wir alle spielen besser, als wir es zu tun glauben.“® Die
Sprache ist ein wesentliches Ausdruckelement wahrend einer Darstellung; Spielen ist
vor allem auch eine Mdglichkeit ohne folgenreiche Auswirkungen mit Agitation zu
experimentieren. Die eigene Inszenierung hat Auswirkungen, die er/sie einkalkulieren
und mit denen er/sie umgehen kénnen muss.

Der Begriff: Spielen, wird in dieser Arbeit — so weit wie mdglich — durch die Begriffe:
Darstellen oder Inszenieren ersetzt, um einer Begriffsverwirrung vorzubeugen.
Darstellen bzw. Darstellung verdeutlicht, wie der/die Einzelne wahrend Interaktionen

sich und sein Auftreten dramatisiert.

% Goffman 2008:67.
* ebd.S.232.

® ebd.S.70.

® ebd.S.68.
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2.2. Image / Rolle / Selbst

Allerdings relativiert Goffman seine Ausfihrungen, indem er gegen Ende des Buches
~Wir alle spielen Theater” ,zugibt,” dass ,der Versuch, die begrifflichen Analogien so

“"_ Dennoch bleiben die

weit zu treiben, zum Teil ein rhetorisches Mandéver war.
Analogien bestehen und haben ihre Berechtigung, denn fur die wesentlichen
Kernbegriffe: Rolle, Image und Selbst, finden sich in Goffmans nachfolgender
Literatur keine neuen oder anders lautenden Definitionen. Im Zuge der Recherchen
kam ich zu dem Schluss, dass die beiden Begriffskonstrukte: Image und Rolle, das
Gleiche meinen bzw. auf das Gleiche hinauslaufen. Die Begriffsanalogie von ,Wir
alle spielen Theater” wird in dieser Arbeit ibernommen. Um den besonderen
dramaturgischen Aspekt der Alltagsinteraktionen zu betonen und um in der Welt der
dramaturgischen Begriffe zu bleiben, bilden die Begriffe: Rolle und Darsteller/in,

einen Schwerpunkt.

.iImage”“ und ,Rolle” sind Konstrukte, mit denen das Individuum assoziiert werden
mochte und gleichzeitig geben sie dem Publikum die Information, wie dem/r
Einzelnen entgegen zu treten ist. Rolle bzw. Image als eine ,Leihgabe der
Gesellschaft“® betont den Aspekt, dass der/die Einzelne seiner Rolle wiirdig sein
muss und diese ehrenhaft tragen soll.

Erscheint eine Person ,lumpig und vulgar” und spricht in ordinarem Ton, wird er/sie
auch dementsprechend behandelt werden und ebenso andersrum; tritt eine Person
galant und respektvoll auf, wird ihm/ihr mit Anstand begegnet. Denn das
Hauptprinzip harmonischer Interaktionen und Darstellungen ist nicht ,Gerechtigkeit,
sondern Image, was jeder Missetater bekommt, ist nicht das, was er verdient,
sondern das, was fur diesen Moment seine Strategie aufrechterhalten wird und
dadurch auch die Strategie, zu der er die Interaktion verpflichtet.“® Jede/r
Interaktionsteilnehmer/in wird gemalf seiner/ihrer Darstellung und seiner/ihrer

glaubwirdigen Vorstellung ernst genommen oder verachtet.

Bei Goffman hat das Selbst implizit zweierlei Definitionen: einerseits entstammt es

aus den Interaktionen und geht aus ihnen als ein Image oder eine Rolle hervor und

" ebd.S.232.
® Raab 2008:74.
° Goffman 1986:53.



andererseits ist ,das Selbst eine Art Spieler in einem rituellen Spiel, der sich
ehrenhaft oder unehrenhatft, diplomatisch oder undiplomatisch mit der Situation
auseinandersetzt, in der ein Urteil Giber ihn gefallt wird.“*

Goffmans Ritualbegriff geht zwar auf Emil Durkheim zurtck, 16st diesen allerdings
aus seinem religionssoziologischen Kontext und tbertragt den Begriff in den Bereich
der sozialen Situationen und Begegnungen im modernen Alltag. In diesem Sinne
erweitert Goffman den Ritualbegriff und meint hierzu:

.Der Einzelne wird sich also bei seiner Selbstdarstellung vor anderen darum bemuhen,
die offiziell anerkannten Werte der Gesellschaft zu verkdrpern und zu belegen, und zwar
in stéarkerem Mal3e als in seinem sonstigen Verhalten. Insofern eine Darstellung die
gemeinsamen offiziell anerkannten Werte der Gesellschaft, vor der sie dargeboten wird,
betont, kbnnen wir sie nach dem Vorbild von Durkheim und Radcliff-Brown als Ritual
betrachten, das heil3t, als eine ausdriickliche Erneuerung und Bestatigung der Werte der
Gemeinschaft.“!*

»In der heutigen Gesellschaft sind tberall Rituale gegeniber Reprasentanten
Ubernatiirlicher Entitaten[...]. Ubrig geblieben sind kurze, von einem Individuum
gegenuber einem anderen vollzogene Rituale, die Hoflichkeit und wohlmeinende
Absicht [...] bezeugen. Kurz, was bleibt, sind interpersonelle Rituale,**? die soziale
Ordnung regeln und sichern.

In den Werken Goffmans ,Wir alle spielen Theater” und ,Interaktionsrituale” spricht er
von einem Selbst, dem Einzelnen, der eine Strategie im Verhalten bewusst oder
unbewusst verfolgt, um ein Bild von sich, ein Image oder — wie es in ,Wir alle spielen
Theater” heil3t — eine Rolle, korrekt zu vermitteln. Im Zuge der aufgebauten Realitat
wahrend Interaktionen wird das eigene Image bzw. die eigene Rolle mit dem Ziel
nach auf3en gebracht, damit assoziiert zu werden. Sobald mindestens zwei Personen
einander begegnen, treten sie in eine soziale Situation bzw. Interaktion ein und
stellen sich einander dar. ,Wenn der Einzelne eine Rolle spielt, fordert er damit seine
Zuschauer auf, den Eindruck, den er bei ihnen hervorruft, ernst zu nehmen.“** Eine
Rolle ernst zu nehmen bedeutet, sein eigenes Verhalten so zu wéhlen, dass es nicht
im Widerspruch zu den Erwartungen — die an die Rolle gebunden sind — steht. Sich
als eine bestimmte Person zu behaupten bedeutet, gewisse Attribute zu erfillen und
.die Regeln fir Verhalten und Erscheinung einzuhalten, die eine bestimmte soziale
Gruppe mit diesen Attributen verbindet.“'* Die Darstellung der Rolle steht unter
standiger Bedrohung durch unvorhergesehene Zwischenfalle. Um einen

¥ ebd.S.38.
11 Goffman 2008:36.
2 ebd.S.64.
¥ ebd.S.19.
4 ebd.S.69.
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glaubwirdigen Realitatseindruck aufrechtzuerhalten, ist der/die Einzelne gezwungen,
als eine ,im Biihnenleben erfahrene Person auf[zu]treten;*!® das erfordert Kenntnisse
der Eindrucksmanipulation.

Der/Die Darsteller/in wird seine/ihre Vorstellungen von sich und die Idee seines/ihres
Selbst durch die Rolle ausdriicken. In der Interaktion wird von jedem/r Teilnehmer/in
erwartet, nur ,durch den Mund der Rolle* zu sprechen. ,Das dargestellte Selbst ist
eine Art Bild“*® von dem/der Darsteller/in, welches jede/r hat und welches durch die
Darstellung und durch die dargestellte Rolle nach aul3en transportiert wird. Der/Die
Einzelne positioniert sich durch die Rolle und informiert sein/ihr Publikum gleichzeitig
dariber, welches Verhalten er/sie ausgewahlt hat und wie er/sie dementsprechend
behandelt zu werden winscht. ,Insofern man dieses Bild von dem Einzelnen
gemacht und ihm somit ein Selbst zugeschrieben hat, entspringt dieses Selbst nicht
seinem Besitzer, sondern der Gesamtszene seiner Handlungen, und wird von den
Merkmalen lokaler Ereignisse erzeugt, die sie fir Beobachter interpretierbar
machen.“!

Eine glaubwirdige, lickenlose Darstellung wird das Publikum dazu veranlassen,
dem/der Einzelnen ein Selbst zuzuschreiben und es mit der Rolle zu assoziieren.
Goffman betont den Konstruktionscharakter des Selbst und hebt hervor, dass das
Selbst keinem psychologischen Muster folgt, sondern vielmehr aus moralischem
Handeln heraus entsteht. Das Agieren des/der Einzelnen hat mehr mit moralischen
Fragen zu tun und wird nach moralischen Gesichtspunkten ausgewahlt; wahrend die
Frage immer im Raum steht, wie ich vermitteln kann, dass ich die propagierten
Mal3stabe erfille. Jede/r Darsteller/in ist an seine/ihre Rolle gebunden und
letztendlich ist das Ziel, mit dieser Rolle assoziiert zu werden. Daher wird er/sie
sein/ihr Verhalten bewusst auswéhlen, um in jedem Interaktionsmoment diese Rolle
zu bestéatigen. In einer Interaktion steht jede/r Teilnehmer/in bzw. seine/ihre
dargestellte Rolle unter standiger Beobachtung.

.[Das] zugeschriebene Selbst ist ein Produkt einer erfolgreichen Szene, und nicht ihre
Ursache. Das Selbst als dargestellte Rolle [...] ist eine dramatische Wirkung, die sich aus
einer dargestellten Szene entfaltet, und der springende Punkt, die entscheidende Frage
ist, ob es glaubwiirdig oder unglaubwiirdig ist.“*®

% ebd.S.230.

16 Raab 2008:74.
7 ebd.

18 ebd.S.230.



Der/Die Einzelne manipuliert sein Verhalten fur eine Aufnahme in die Gesellschaft;
er/sie stellt sich unter standige eigene Kontrolle, Informationen werden verschleiert
und Tatsachen hervorgehoben. Auf diese Art dramatisiert er/sie seine/ihre Tatigkeit.
Wie der/die Schauspieler/in, der/die in seiner/ihrer Rolle an das Publikum gewandt
auf der Buhne spricht, wird von dem/r Interaktionsteilnehmer/in erwartet, dass er/sie
sich eine Strategie zurecht legt, um in einer sozialen Begegnung sicher zu wirken.
Erscheint er/sie entsprechend, wird dies honoriert. Alle Teilnehmer/innen missen
sich respekt- und taktvoll benehmen, ebenso ist es essentiell, eine hohe
Wahrnehmungsgabe bzw. Sensibilitat zu besitzen, um wahrend der eigenen
Darstellung nicht gleichzeitig auch die anderen in ihrer jeweiligen Darstellung
einzuschranken. Dazu begegnen sie einander auf gleicher Augenhdhe und richten
ihr Handeln aufeinander aus; verbale und nonverbale Kommunikation bleibt auf diese
Weise im Fluss. Alle Interaktionsteilnehmer/innen sollen ,sowohl als Person, die
fahig ist, kérperliche Bewegungen auszufuhren, wie als jemand, der

«19

Kommunikationen empfangen und vermitteln kann“* auftreten.

2.3. Image

Das Image ist — wie die Rolle vom Selbst — ein Bild. Goffman verwendet diesen
Begriff in ,Wir alle spielen Theater“ ein wenig nachlassig, wenn er vom ,Selbst* und
dem ,Einzelnen als Darsteller* spricht, weil der/die Darsteller/in seine/ihre Identitat,
sein/ihr Selbst durch die artikulierte Rolle in einer Szene formuliert, herstellt und
gleichzeitig sein/ihr Bild in diese Rolle tragt. Es wird also ein Bild des Selbst durch
die Rolle transportiert und ,erst* — und zusatzlich auch noch — durch die Szene
aufgebaut. Das Individuum ist einerseits ein Selbst, dass sich bewusst in Szene
setzt, andererseits ein ,Spielleiter” der Szene. Das Image als ein Selbstbild ,kann als
der positive Wert definiert werden, den man fir sich durch die Verhaltensstrategie
erwirbt, von der die anderen annehmen, man verfolge sie in einer bestimmten
Interaktion. Image ist ein Termini [sic] sozial anerkannter Eigenschaften
umschriebenes Selbstbild — ein Bild, das die anderen iibernehmen kénnen.“?° Das
Image ermoglicht, in Kontakt mit anderen zu treten und erhalt eine Reaktion als
Antwort. Das Selbst entspringt aus der sozialen Begegnung und wird als ,Leihgabe
der Gesellschaft* vergeben; was es zu einem fragilen Etwas macht, das verdient

¥ Goffman 1973:119.
% Goffman 1986:10.
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werden muss. Es kann jederzeit entzogen werden, sollte sich der/die ,Inhaber/in®
nicht seinem/ihrem Image gemalf verhalten. Das Image steht wahrend der ganzen
Interaktion unter gro3er Gefahr:

.[Der] Umstand, dass der Eindruck von Realitat, den eine Darstellung erweckt, ein zartes,
zerbrechliches Ding ist, das durch das kleinste Missgeschick zerstért werden kann, macht
das Image zur zentralen Ausdrucksform menschlicher Selbstdeutung in einer sozialen
Situation.“**

Das Image muss vor Diskreditierung und unvorhergesehenen Zwischenfallen
jeglicher Art geschutzt werden, um in keinem Moment den aufgebauten
Realitatseindruck zu sturzen. Diese SchutzmalRnahmen sind die ,,Techniken der

“22 sie verlangen, dass der/die Schauspieler/in das Publikum fir die

Imagepflege,
Darstellung auswahlt, um keine Vorstellung doppelt zu geben. Das wirde den

spontanen Charakter der Inszenierung anzweifeln lassen. Jeder Zwischenfall kann
das Image zerstoren, sogar das Individuum unféhig machen zu interagieren. Denn

wenn das Image ,keine Unerstiitzung erfahrt,“?®

wird es keine AnknlUpfungspunkte in
einer sozialen Begegnung finden und daher ignoriert werden.

Ein Individuum, das nicht mehr interagieren kann, ist flr die anderen
Teilnehmer/innen gefahrlich.

.[Aber] wenn jemand bereit ist, sich informeller sozialer Kontrolle zu unterwerfen, wenn er
bereit ist, Gber Hinweise, Blicke und taktvolle Winke herauszufinden, wo sein sozialer
Platz ist, und ihn zu behalten, dann wird es keinen Einwand dagegen geben, dal3 er
diesen sozialen Platz nach seinem Geschmack ausgestaltet, mit dem Komfort, der
Eleganz und Vornehmheit, die seine Phantasie sich ausdenken mag.“**

Jede/r Teilnehmer/in muss sowohl riicksichtsvoll und —los agieren, vor allem muss

“25 \wahren und

.jeder sein eigenes Image und das der anderen Interaktionspartner
seiner eigenen Strategie folgen kénnen.

In einer Darstellung Zwischenfallen entgegenzuwirken kann das Individuum durch
eine Portion Gelassenheit, da man so ,seine Verwirrung kontrolliert und auch die
Verwirrung, die man selbst und andere tber die eigene Verwirrung haben
kénne[n].“?® Hierzu ist es wichtig, dass das Individuum eine hohe

Wahrnehmungsfahigkeit besitzt, stolz und riicksichtsvoll ist.

2 Goffman 2008:52.
2 Goffman 1986:10.
% epd.S.12.
% ebd.S.50.
% epd.S.16.
% ebd.S.18.
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Um sein Image zu wahren, kann sich der/die Einzelne einerseits jeder Prifung
entziehen und jeder Interaktion aus dem Weg gehen, andererseits ist ,jemand erst

“27 \vird er/sie versuchen, Einfluss

einmal das Risiko einer Begegnung eingegangen,
auf den Gesprachsverlauf zu nehmen, indem er/sie die ,richtigen* Themen anspricht.
Weil Interaktionen, nach Goffman, ritualisiert und habituisiert sind, sind Kenntnisse
Uber Alltagsrituale wichtig. Er/Sie muss diese lesen kénnen; das befahigt ihn/sie
»-mitzumachen® und sichert ihm/ihr einen Platz in der Gesellschaft. Ein anerkanntes
und akzeptiertes Mitglied in der Gesellschaft zu sein, erzeugt ein positives Selbstbild

des Individuums.

2.4. Rolle

Das Ziel eines/einer jeden Interaktionsteilnehmers/in ist die Aufnahme in die
Gesellschaft durch das selbst-entworfene Bild von sich; dieses wird in eine ,Form,*
gebracht und durch dramaturgisch und strategisch durchdachtes Verhalten
formuliert. In der Form liegen die Eigenschaften, mit denen das Individuum gerne
assoziiert werden mochte sowie seine Vorstellungen, wie es gerne behandelt werden
mdochte. Einerseits ist Image diese Form, aber vor allem ist es auch Rolle. Beide
Begriffe beschreiben ein Bild des Individuums; mit diesem Bild begegnet er/sie
anderen Interaktionteilnehmern/innen. Eine erfolgreiche Darstellung wéhrend einer
Interaktion schreibt dem Individuum ein Selbst zu. In der Reaktion des Publikums
zeigt sich der Erfolg der gegebenen Darstellung, in dem der/die Darsteller/in geman
seines sozialen Status behandelt wird und auf diese Art entwickelt er/sie eine
Identitat. ,Selbst” bedeutet ,Identitat* und mit dieser mochte der/die Einzelne
identifiziert werden. Der Begriff: Identitat, wird bei Goffman nicht diskutiert. In der
Recherche zu dem Selbst, kam ich zu dem Schluss, dass das Selbst durch seinen
ersehnten Platz in der Gesellschaft seine Identitat erhalt, denn das Selbst zielt darauf
ab, mit den behaupteten und dramatisierten Eigenschaften identifiziert und
verschmolzen zu werden. Es mdchte sie ,wirklich* besitzen.

Rolle ist demnach eine Form, in der das Bild durch die Darstellung eines Individuums
nach aul3en transportiert wird. Der/Die Einzelne arbeitet in seiner/ihrer Inszenierung

daran, kontinuierlich die aufgebaute Situation aufrechtzuerhalten.

% epbd.S.21.
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An die Rolle sind viele Erwartungen geknupft, die er/sie erfullen muss bzw. den
Schein wahren muss, alle Mal3stabe zu erfillen. Das Verhalten wird konzipiert und
kontrolliert und ein Plan zurechtgelegt, um in Ubereinstimmung mit der propagierten
Strategie fur die Rolle zu stehen. Er/Sie wird sich durch die Rolle positionieren, wird
Tatsachen betonen und bedrohliche oder destruktive Informationen Uber die
Inszenierung nicht ansprechen; er/sie dramatisiert seine/ihre Tatigkeiten und ,stellt
sich gekonnt biihnenwirksam dar.“?®® Mit Hilfe dieser , Techniken der
Eindrucksmanipulation“?® kann der/die Darsteller/in die Bedrohung an seinem/ihrem
aufgebauten Realitatseindruck eindammen: Kontrolle Gber den Gesprachsverlauf,
das Buhnenbild und vor allem das Publikum behalten, Informationen Uber ihn/sie
oder die Darstellung etc. entweder verschleiern oder gewisse Tatsachen und Fakten
in einem besseren Licht zeigen, berufliche Errungenschaften hervorheben oder stolz
auftreten. In allen Elementen der Darstellung wird er/sie sich idealisieren bzw.
dramatisieren.

Der/Die Darsteller/in darf das Publikum an dem Ort der Inszenierung nicht
herabsetzen und in keinem Moment aus der Rolle fallen; mit Takt und Respekt soll
er/sie gegebenenfalls auf die Hinweise des Publikums achten und darf es in
seiner/ihrer eigenen Darstellung nicht einschranken.

Der/Die Darsteller/in wird versuchen, zwischen dem Von-seiner-Rolle-ergriffen-sein
und dem Einen-kihlen-Kopf-bewahren eine Balance zu halten, um auf
Veranderungen im Geschehen oder unpassende Zwischenfélle sofort reagieren zu
konnen. Die eigenen Gefuhle missen kontrolliert bleiben, um nicht zu riskieren, dem
Publikum einen Blick auf die Person hinter der Rolle zu gewéahren. Das kdnnte die
Interaktion in unkontrollierte Bahnen lenken, daher wird der/die Einzelne sein/ihr
ganzes Handeln und Tun darauf ausrichten, Kontrolle Gber die Situation zu behalten.
Die Rolle wird durch, in und wahrend der Interaktion aufgebaut, formuliert und

bestatigt, indem sie immer wieder aktualisiert wird.
2.5. Fassade
Um sich darstellen zu kdnnen, eine Situation zu definieren und diese kontrolliert

aufzubauen, bendétigt der/die Darsteller/in ein standardisiertes Ausdrucksrepertoire.
Mithilfe dieser Ausdrucksmittel kann er/sie sein/ihr Publikum erreichen und eine

% Goffman 2008:31.
# ebd.189.
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Interaktion herstellen. Goffman nennt dies ,Fassade* und unterteilt diese in: eine
soziale- und eine personliche Fassade.

Die ,soziale Fassade* druckt sich in der rAumlichen Gestaltung aus: Dekoration,
Versatzelemente, Mébelstiicke formen ein Buhnenbild. Die Anordnung der Raume
gibt auch das Bewegen, die Darstellungen und die Handlungen in ihnen vor. Zum
Beispiel gibt das Buhnenbild in einem Gerichtssaal, aufgrund der rdumlichen
Anordnung, die Spielmdglichkeiten schon teils vor: Wer darf sich, in welchem Bereich
der Radume, wie weit bewegen? Muss er/sie still sein oder darf er/sie sprechen?
Welche Wege muss er/sie gehen? Muss er/sie sitzen oder stehen? Das Buhnenbild
einer Arztpraxis ist bspw. so eingerichtet, dass das Publikum direkt zur
Empfangsdame geleitet wird. So lenkt das Buhnenbild die Personen zu einem
Wartezimmer hinein. Auch heute noch sind viele Klassenrdume so konzipiert, dass
die Lehrer/innen Kontrolle Uber ihren Unterricht behalten kdnnen: die Aufstellung der
Tische und Banke lenkt die ganze Aufmerksamkeit der Schiler/innen in eine
Richtung, namlich zur Tafel und damit zum/r Lehrer/in. Es gabe unzahlige Beispiele
fur die soziale Fassade.

Das Handeln findet aus dem Buhnenbild heraus, in ihm und zwischen ihm statt. Das
Buhnenbild bildet die szenischen Komponenten des Ausdrucksrepertoires. Auf diese
Weise kdnnen die Bewegungsspielrdume (vor-)definiert werden. Manche Bereiche
werden durch Licht und Mdbelstticke einladend betont und bewusst oder unbewusst
wird das Publikum gelenkt. Zum Beispiel ladet ein Wohnzimmer in einem Haus zum
gesellschaftlichen Beisammensein ein, wahrend ein Schlafzimmer durch eine
geschlossene Tur und diverse szenische Akzente aus dem Blickfeld des Publikums
gelenkt wird. Mit dem Buhnenbild kann der/die Darsteller/in die Situation und das
Publikum im Griff haben und durch seine soziale Fassade sich beruhigt auf die

Darstellung konzentrieren, da er/sie weil3, welche Wege das Publikum gehen kann.

Das Publikum wird die ,personliche Fassade* mit dem/r Darsteller/in am starksten
assoziieren. Der/Die Darsteller/in wird Uber die personliche Fassade — wenn man so
sagen will — seine/ihre gesellschaftliche Position anhand von Zeichen wie Gestik,
Korperhaltung, Geschlecht, Alter, Mimik etc. nach auf3en vermitteln. Die personliche

Fassade unterteilt Goffman in: Erscheinung und Verhalten.*

% epd.S.25.
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Die Erscheinung ist der Teil der personlichen Fassade, durch die der/die Darsteller/in
uns Uber seinen/ihren sozialen Status informiert: agiert er/sie bspw. gerade in einer
offiziellen oder inoffiziellen Rolle. Die Kleidung verrat den offiziellen Dienstgrad, man
denke an Polizisten/innen oder Arzte/innen, die sich durch ihre Uniformen deutlich
abheben von leger in Jogginghosen und T-Shirt Auftretenden.

Hingegen vermittelt das Verhalten — der andere Teil der persodnlichen Fassade — dem
Publikum, in welcher Rolle er/sie nun gerne spielen will bzw. mit welcher Rolle er/sie
assoziiert werden méchte. ,So kann hochmiitiges, aggressives Verhalten den
Eindruck erwecken, der Darsteller wolle die mindliche Interaktion in Gang setzen
und ihren Verlauf beeinflussen.“*! Ebenso ist es auch méglich, vom Selbst zu

sprechen, dass sich ein Image aussucht und mit diesem nach aul3en kommuniziert.

Fassaden sind Ausdrucksmittel; sie sind abstrakt und durch ihre hohe
Allgemeingultigkeit leicht verstandlich. Der/Die Darsteller/in kann sich unter allen
Fassaden eine passende aussuchen, um eine Rolle auszudricken bzw. ein Image
zu transportieren. Laut Goffman, konnen keine ganzlich ,neuen” Rollen formuliert
werden. Der/Die Darsteller/in kann nur aus dem vorhandenen Fassadenrepertoire
eine passende auswahlen oder unter ihnen kombinieren, denn fur vermeintlich
.neue”“ Rollen, gibt es bereits vorhandene Ausdrucksmuster. Standardisierte
Ausdrucksformen haben den Vorteil, schnell kommuniziert und leicht gelesen werden
zu konnen. Interaktion muss immer im Fluss bleiben, in diesem Sinne erleichtern
Fassaden es, eine Vorstellung rasch anzukindigen und umzusetzen. Das Publikum
wiederum besitzt auch ein eigenes Fassadenrepertoire und muss sich daher nicht
immer ,neue Erwartungsmuster“*? fiir jede neue Darstellung und jede/n neue/n
Darsteller/in zurecht legen, sondern kann sich schnell auf die jeweiligen —
angekindigten — Situationen einstellen, indem es eine passende Fassade auswahlt.
Aufgrund des eigenen Fassadenrepertoires, der bisherigen Erfahrungen und des
stereotypen Denkens kann es die Situation sofort einordnen und die Zeichen lesen.
Die Situation kann daher unter eine weitgefasste Kategorie subsumiert werden.*
Kategorisierung verlangt ein stereotypes Denken in Kombination mit gesammelten

und ausgewerteten eigenen Erfahrungen und das ermdoglicht einem/r

% ebd.S.25.
2 ephd.S.27.
* ebd.S.27.
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Interaktionsteilnehmer/in sich schnell zu orientieren; im Reich der Interaktionen ist
das ,uberlebenswichtig.”

Wenn man zB. auf der Stral3e einen Mann in einer blauen Latzhose sieht, kann man
ihn aufgrund der eigenen, bisherigen Erfahrungen mit anderen Méannern, die
ublicherweise blaue Latzhosen tragen, in die Kategorie: Handwerker, Bauarbeiter
oder Arbeiter einordnen. Tragen Menschen weil3e Kittel, schlie3t man darauf, dass
die Personen im medizinischen Bereich tatig sind. Druckt sich eine Person sprachlich
sehr gewahlt aus, wird man sie einem hoheren Status zuordnen; weild man jedoch
aufgrund anderer Informationen, dass diese Person keinen hoheren Status geniel3t,
diesen vielmehr nur propagiert, wird diese Person als arrogant, hochnasig oder sogar
als Hochstapler/in befunden.

Menschen denken kontinuierlich in Kategorien und ordnen ihre wahrgenommenen
Tatsachen und Informationen durch einen Filter aus stereotypem Denken und
vorangegangener Erfahrungen, um sich rasch in Situationen orientieren zu kénnen.
So vermittelt bspw. eine grof3e Bibliothek Wissen und Intellektualitat und tragt die
Person, die diese Privatbibliothek ihr eigen nennt, auch noch eine Brille und ist sie
vielleicht dariiber hinaus auch ganz bieder gekleidet, so ,stempeln“ wir sie gerne als
Wissenschafter/in, Professor/in oder Intellektuelle/n ab. Das Publikum kann aufgrund
der Informationen sofort sein Verhalten dementsprechend anpassen und dem
Menschen mit mehr Respekt und Ehrfurcht begegnen als bspw. einem/r
Studenten/in. Befinden sich Zuschauer/in und Darsteller/in auf Augenhdhe, werden
sie einander wie Kollegen/innen oder Vertraute begegnen. Touristen/innen sind mit
ihren Stadtplanen, Digitalkameras und ihrer legeren Kleidung klar zu erkennen; tber
ihre Requisiten vermitteln sie ua., dass sie in einer informellen Rolle unterwegs und
nicht ortskundig sind, sodass der/die Zuschauer/in zB. helfend auftreten kann.
Fassaden dricken sich sowohl verbal als auch nonverbal tber abstrakte und
allgemeinverstandliche Mittel aus. Sie vermitteln Informationen und Tatsachen, wie
Kompetenz, Verlasslichkeit oder Reinlichkeit, und kbnnen Geflhle, wie Vertrauen
oder Verstandnis, Sicherheit etc. erwecken.

Arzte/innen betonen durch Requisiten, wie etwa einem weil3en Kittel,
Gummihandschuhe und Mundschutz ihre hygienischen Arbeitsverhaltnisse in der
Praxis — fur Arzte/innen ein durchaus wichtiger, zu vermittelnder Wert. Eine gut
sortierte Bibliothek suggeriert wiederum Wissen und Kompetenz. Besteht das

Buhnenbild eines/r Darstellers/in ua. aus einer anschaulichen Sammlung an Platten
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und CDs, assoziiert man mit ihm/ihr eine/n Musikliebhaber/in und oder ein/e
Musiker/in, va. wenn auch ein Musikinstrument zu sehen ist. Ein/e Friseur/in wird die
Haarpflegeprodukte, mit denen er/sie arbeitet, im Schaufenster ausstellen und
seine/ihre Kunden/innen auf diese Weise daruber informieren, dass er/sie mit
Hightech Produkten oder mit 6kologischen Produkten arbeitet. Auf diese Weise
positioniert sich der/die Darsteller/in. Die Wahl der Kleidung, ob leger oder elegant,
aus welchen Stoffen diese bestehen, ob sie schmutzig werden durfen etc., informiert
uns daruber, in welche Tatigkeiten der/die Darsteller/in eingebunden werden kann;
im Wesentlichen informiert uns die Erscheinung und das Verhalten, in welcher Rolle
er/sie gerade auftritt. Derselbe Anzug kann in einer Gerichtsverhandlung formell,
beim Besuch einer Theatervorstellung jedoch informell wirken. Es gibt unzéhlige
Beispiele dafur, wie ,eine grol3e Anzahl verschiedenartiger Handlungen durch eine

«34 inszeniert wird. Die Kenntnis tiber und die

kleine Anzahl von Fassaden
Beherrschung von Fassadenrepertoires, befahigt die Interaktionsteilnehrmer/innen
zu interagieren. Er/Sie muss die Zeichen lesen kénnen und gleichzeitig mit der
richtigen Fassade antworten. Wir erwarten von der personlichen Fassade, die
Goffman nach Erscheinung und Verhalten teilt, ein harmonisches Auftreten. ,Aul3er
der vermuteten Ubereinstimmung zwischen Erscheinung und Verhalten erwarten wir
natirlich auch noch eine gewisse Koharenz zwischen Buhnenbild, Erscheinung und

Verhalten.“®®

Nach Goffman ware dies der Idealtypus.

Andererseits ,die Abweichungen von der erwarteten Koharenz zwischen Biihnenbild,
Erscheinung und Verhalten bedingen Glanz und Pikanterie zahlreicher Karrieren. Aber
naturlich kdbnnen Erscheinung und Verhalten widersprechen, so etwa wenn ein Darsteller,
der einen héheren Status zu genief3en scheint als sein Publikum, sich unerwartet
herablassend oder vertraulich oder unsicher verhalt oder wenn der Darsteller einer

Person von hohem Rang sich vor einer Person mit noch héherem Rang préasentiert.“*®

Wenn zB. ein/e Bankangestellte/r als Clown gekleidet am Bankschalter arbeitet und
ein/e Lehrer/in vor einer Klasse zehnjahriger Kinder als Tennisspieler/in gekleidet
lehrt, stimmen die Fassaden nicht Giberein und Misstrauen entsteht. Wenn ein/e
Klempner/in in einem aristokratischen Jargon sprechen wiirde und im Anzug
gekleidet bei seinem/ihrem Kunden/in erscheint, entsteht ebenso Unbehagen. Die

Ubereinstimmung von persénlicher und sozialer Fassade verlangt, dass jemand zB.

% ebd.
% ebd.S.26.
% ebd.
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durch die entsprechende Arbeitskleidung Professionalitat, Kompetenz und Vertrauen

vermittelt und im passenden Berufsjargon kommuniziert.

Wahrend einer Interaktion ist das Ziel stets die Aufrechterhaltung des aufgebauten
Realitatseindruckes durch die eigene Darstellung. Die Inszenierung darf nicht
bréckeln, der entstandene Wahrheitseindruck muss gewabhrt bleiben. ,Destruktive
Informationen“®” kénnen eine Darstellung in ein schlechtes Licht riicken. Der/Die
Darsteller/in folgt wahrend seiner/ihrer Darstellung einem gewissen Plan, einem
inneren Drehbuch, wie der Aufbau seiner/ihrer Darstellung und die
unmissverstandliche Vermittlung seiner/ihrer Rolle in seiner/ihrer Darbietung
auszusehen hat. Eine liickenlose Darstellung der Rolle, nimmt das Publikum an.
Einer Strategie im Verhalten zu folgen bedeutet, sich diszipliniert seinem eigenen
Drehbuch zu unterwerfen und verlangt, von der eigenen Rolle erfasst zu sein. Die
Geflihle sowie der ganze Korper mit seinen emotionalen und physischen
unkontrollierbaren Ausdrucksformen mussen strengstens kontrolliert bleiben.
Géahnen, Sabbern, Rilpsen, Fluchen, zu schnelles oder zu langsames Sprechen und
inadaquate AuRRerungen werden misshbilligt und disqualifizieren den/die Darsteller/in
als Interaktionsteilnehmer/in. Die (zeitgendssische euroamerikanische) Gesellschaft

interpretiert so ein Verhalten als respektlos und peinlich.

2.6. Ensemble

Bisher haben sich die Ausfihrungen Goffmans auf das Selbst bzw. den/die
Einzelne/n als Darsteller/in konzentriert und es wurde aufgezeigt, was von dem/der
Einzelnen als Darsteller/in erwartet wird und welchen Gefahren diese ausgesetzt
sind. In der weiteren Arbeit wird nun auf die Gruppendarstellungen eingegangen

bzw. auf die Darstellungen eines Ensembles.

Ein Ensemble (Team) bezeichnet ,jede Gruppe von Individuen [...], die gemeinsam
eine Rolle aufbauen.“® Ein Ensemble besteht aus seinen Mitgliedern, die wiederum
fur sich genommen Einzelne als Darsteller/innen sind. Die einzelnen Mitglieder
missen gemeinsam an einem Strang ziehen, um vor dem Publikum in einem

einheitlichen Bild aufzutreten. Dazu wird ,jedes Mitglied einer Gruppe, die sich

% ebd.S.129.
*® ebd.S.75.
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darstellt, eine ihm eigentlich fremde Rolle ibernehmen, wenn die Gesamtwirkung
des Ensembles zufrieden stellend sein soll.“** Neben der eigenen Fassade wird
der/die Darsteller/in auch die Fassade der Organisation oder Institution aufbauen.
Jedes Mitglied muss seine/ihre Rolle, das damit verbundene Aufgabengebiet und vor
allem die ,Parteilinie” des Ensembles kennen.

-Einem Ensemblemitglied Informationen Uber die Einstellung seines Ensembles
vorzuenthalten, heil3t letzten Endes, ihm eine Rolle vorzuenthalten, denn wenn er [sic]
nicht weif3, welche Einstellung er [sic] vertreten soll, kann er [sic] sich dem Publikum
gegeniiber nicht in seiner [sic] Identitat behaupten.“*

Unter ,Parteilinie” versteht Goffman, die offiziellen Verlautbarungen des Teams,
dessen Einstellungen und Werte, mit denen es assoziiert werden mochte. Diese
missen jedem Mitglied bekannt sein, ,damit es seine Rolle im Ensemble spielen und
sich als Teil desselben fiihlen kann.“** Die Mitglieder eines Ensembles grenzen sich
vom Publikum ab, bilden eine Art Exklusivgesellschaft und sind durch ,Abhangigkeit,
Vertraulichkeit und Loyalitat untereinander verschworen.“*? Jedes Mitglied muss sich
auf die Darstellung des anderen verlassen kdnnen, um eine reibungslose
Inszenierung mit zu gestalten. Das Ziel ist vor allem die Definition einer Situation,
xdie durch enge Zusammenarbeit mehrerer Teilnehmer geschaffen und gestttzt

wird. 4

2.7. Publikum

Goffman versteht Interaktion als einen Dialog zwischen zwei Ensembles. Das bezieht

sich nicht konkret auf die Personenanzahl einer Gruppe — es kdnnen auch ,Ein—

Mann-Ensembles“**

gebildet werden — sondern auf die Aufteilung der
Gesprachspartner/innen in zwei Teams. Interaktion ist hier ein Dialog und ,ein
Zusammenspiel zweier Ensembles.“* Da jedes ,Ensemble seine Rolle fiir das

andere spielt, kann man von dramatischer Interaktion“*°

sprechen und die
Teilnehmer/innen in einem ,Ensemble als ,die Darsteller’ und das andere als ,die

Zuschauer’ oder ,das Publikum*’ bezeichnen. Goffman bemerkt an dieser Stelle,

* ebd.S.74.
“ ebd.S.83.
“ ebd.S.74.
“2 epbd.S.78.
“ ebd.S.73.
“ ebd.S.191.
* ebd.S.85.
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dass er ,voriibergehend aul3er acht lassen [will], dalR auch dies Publikum eine
Ensembledarstellung bietet.“*®

Es sei kurz hervorgehoben, dass fur den Erfolg einer Vorstellung die
Zuschauer/innen als eigenes Ensemble sehr wichtig und entscheidend sind. Nach
Goffman, ,kann kein Teilnehmer an der Interaktion dem Darstellerensemble und dem
Publikum gleichzeitig angehéren, wenn der hervorgerufene Eindruck gewahrt werden
soll.“* In einigen Fallen, wenn sich etwa zwei enge Freunde/innen, Vertraute treffen,
so meint Goffman, ,ist es willkirlich, welches Ensemble wir Darsteller und welches
Publikum nennen.“*° In sozialen Begegnungen wird die Situation von dem/der
Einzelnen als Darsteller/in oder einer ganzen Gruppe an Darsteller/innen definiert.
Das Darsteller/innen-Ensemble arbeitet gemeinsam daran, die Fassade der
Institution — entweder die Institution der Familie, ein wirtschaftliches Unternehmen
wie ein Restaurant, Hotel oder Ministerium oder eine Berufsgruppe wie Lehrer/innen,
Masseure/innen, Beamte/innen etc. — zu bestimmen und aufzubauen und ,tragt
daher auch mehr zum Schauspiel des einen als des anderen bei.“>*

Das Darsteller/innen-Ensemble nimmt wesentlich mehr Einfluss auf die Interaktion, in
dem es Tempo und Richtung vorgibt, den dramaturgisch ausgepragteren Part
ubernimmt und Kontrolle Gber das Bihnenbild behélt. Es kann die Interaktion
beeinflussen und tut dies, ob unbewusst oder bewusst. In all seinem Tun und
Handeln wird es sich auf das Publikum einstellen, denn es erfillt einen wesentlichen
Part einer Darstellung; Interaktion ist ein wechselseitiger Austausch von
Informationen und Tatsachen. Vor allem braucht das Darsteller/innen-Ensemble, um

eine Vorstellung geben zu kdnnen, ein Gegentber.

Das Gegenuber deutet Zeichen und kann diese auch missverstehen, darin liegt die
Gefahr einer Vorstellung.

-Wenn Darstellern irgendein Versehen unterlauft, in dem sich deutlich eine Unstimmigkeit
zwischen dem erweckten Eindruck und der enthillten Realitét zeigt, kann das Publikum
das Versehen taktvoll ,ibersehen’ oder die Entschuldigung, die angebracht wird, einfach
annehmen [oder] [...] stillschweigend mit ihm Gbereinstimmen, um ihm zu helfen. [...] Denn
diese taktvollen Handlungen seitens des Publikums kénnen ausfihrlicher inszeniert sein
als die Vorstellung, deren Reaktion sie sind.“*?

“® ebd.S.86.
4 ebd.S.87.
% ebd.S.86.
1 ebd.

%2 epbd.S.210.
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Mit einem/r Darsteller/in-Anfanger/in wird das Publikum besonders nachsichtig
umgehen; es wird mit Respekt und Distanz dem/der Darsteller/in begegnen und
gewissen Themen nicht nachgehen, die vielleicht destruktive Informationen enthtllen
konnten. Das unterstitzende Publikum ist taktvoll und héflich, nimmt die Darstellung
ernst, verlangt nicht herabgesetzt oder entwirdigt zu werden. Der/Die Darsteller/in
muss dem Publikum einen Raum fiir deren taktvolles Auftreten geben und sensibel
auf Warnhinweise reagieren, welche riickmelden, ob eine Darstellung in eine falsche

Richtung lauft und die Inszenierung korrigiert werden soll.

2.8. Vorderbithne und Hinterbihne

Die Rollen innerhalb eines Ensembles sind unterschiedlich und variieren nach
»<Anzahl der Auftritte” vor dem Publikum. Manche Rollen mussend durchgehend vor
einem Publikum anwesend sein, wie ein/e Rezeptionist/in oder Empfangsherr/dame,
ein/e Verkaufer/in in einem Geschéft, ein/e Kellner/in oder das Sicherheitspersonal.
Andere mussen in Notfallen gut erreichbar sein, wie zB. ein/e Etagenchef/in in einer
Veranstaltungshalle. Die Verantwortlichen, die in solchen Notfallen geholt werden,
sind Chefs/innen oder Vorgesetzte; generell sind sie fur das Publikum die meiste Zeit

nicht sichtbar.

Die Darstellung konzentriert sich auf einen Punkt der Aufmerksamkeit, der
Vorderbuhne, und findet vor einem Publikum statt. Auf der Vorderbihne wird die
Darstellung nicht mehr in Frage gestellt; aus der Rolle zu fallen und die Inszenierung
noch einmal von Neuem zu beginnen ware hier undenkbar. Die Darstellung auf der
Vorderbihne und das dazugehdrige aufgebaute Bihnenbild missen stimmig sein.
Wahrenddessen gibt es die Mdglichkeit, sich auf der Hinterbiihne zu entspannen, die
Rolle oder Inszenierungsprobleme zu besprechen usf. Hier darf der/die Darsteller/in
sozusagen aus seiner/ihrer Rolle fallen.

Auf der Vorderbihne wird das Publikum von den Darsteller/innen nach Regeln der
Hoflichkeit und des Anstandes behandelt, um es auf keine Art und Weise
herabzusetzen. Hoflichkeit wird im Verhalten durch situiertes und nonverbales
Handeln ausgedruckt; Kérperhaltung, Gestik und Ausdruck muss der/die Darsteller/in
manipulieren, denn auf der Vorderbiihne ausfallend zu werden, wéare ein Faux-pas.

Der Anstand regelt den Umgang zwischen zB. Arbeitgeber/in und Arbeitnehmer/in,
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zwischen Verkéaufer/in und Kunde/in usw. Anstéandige Menschen belastigen einander
nicht und interessieren sich nicht fir fremde Angelegenheiten.

Jedes einzelne Mitglied des Ensembles muss seine/ihre Rolle beherrschen und sich
auf das Rampenlicht einstellen; jede/r muss sich auf den/die andere/n verlassen, um

einen einheitlichen Gesamteindruck gestalten zu kénnen.

Auf der Hinterbiihne passiert das Gegenteilige zur Vorderbuhne: die Mitglieder
konnen in einem vertrauten Umfeld aus der Rolle fallen, gahnen, limmeln oder
fluchen, sich gemeinsam gegen das Publikum solidarisieren und in ihren Rollen
bestarken. Die Hinterbihne ist nach Goffman ,im Prozel3 der ,Arbeitskontrolle™ ein
wesentlicher Bestandteil, daher ,fordert man in vielen Reparaturgeschéften den
Kunden auf, den reparaturbedirftigen Gegenstand dazulassen, damit der
Geschéftsmann in Ruhe arbeiten kann.“>® Kommt der/die Kunde/in nach ein paar
Tagen wieder, erhélt er/sie seinen/inren Gegenstand in bestem Zustand wieder
zurtick. Auf diese Art ist es dem/der Unternehmer/in méglich, die vielen
Arbeitsstunden, die aufgetretenen Fehler und andere destruktive Informationen in
Zusammenhang mit seiner/ihrer Reparatur dem/der Kunde/in zu verschweigen.
Wirde der/die Kunde/in von all dem Bescheid wissen, kdonnte er/sie den Preis besser
beurteilen.

Den Zugang zur hinteren Buhne zu regulieren ist eine Technik der
Eindrucksmanipulation; sollte dennoch das Publikum eindringen, wird es sich aus
Hoflichkeit und Respekt durch Warnzeichen — Klopfen, Klingeln oder Rufen —
ankindigen. Die Raume sind bereits so angelegt, dass die Hinterblihne — zB.
Schlaf- und Badezimmer, Kiiche etc. — sich in dem hinteren Teil des Hauses bzw.
der Wohnung befindet; damit sie schwerer zuganglich sind, liegen sie oft im zweiten
Stock, zumindest aber weit entfernt vom Eingangsbereich. Selbst in Flugzeugen,
gestalten sich die Stewards/essen durch das Zuziehen eines Vorhangs eine Form
der Hinterbihne. Hotelkiichen, Lehrer/innenzimmer, Krankenschwesternzimmer etc.
sind fur das Publikum nicht ohne Weiteres zu betreten und Betriebe haben einen
eigenen Zugang fur Transportwege, Dienstboten/innen, Lieferanten/innen oder
Reinigungspersonal. Vielleicht arbeitet die Millentsorgung auch deshalb zu

Tageszeiten, die aulRerhalb der normalen Arbeitszeiten liegen?

% ebd.S.106.
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Auf der Hinterbiihne z&hlen keine schauspielerischen, sondern nur technische
Fahigkeiten; jeder Anstand wird vergessen aul3er — so bemerkt Goffman — in
geschlechtlich gemischten Ensembles. Hier wird aufeinander Ricksicht genommen
indem politisch inkorrekte oder rassistische Bemerkungen, die vor allem ein

Ensemblemitglied angreifen kénnten, nicht gedul3ert werden.

Eine Darstellung muss auf das Publikum immer einen spontanen, frischen und
einzigartigen Eindruck haben; Routine darf in keiner Weise vermittelt werden.
Vielleicht bendétigt es deswegen den standigen Wechsel von Vorder- und
Hinterbihne, denn auf diese Weise kann der/die Darsteller/in stets neue Energie
tanken und sich zB. durch Lastern, Luft verschaffen.

Zwischenfélle werden mit Techniken der Eindrucksmanipulation vermieden und dazu
ist es wichtig, dass jede/r Darsteller/in sich fiir seine/ihre AuRerungen und Taten
verantwortlich fuhlt. Stérungen sind zB. unbeabsichtigte Gesten, unpassendes
Eindringen des Publikums auf die Hinterbihne, Enthillungen destruktiver
Informationen aufgrund von Taktlosigkeiten oder aufgrund eines Faux-pas.>* Sie alle
konnen katastrophale Auswirkungen haben, denn bis auf den Kontrollverlust tber
den hergestellten Realitatseindruck und das Bihnenbild, kann so im schlimmsten
Fall eine neue, ungeplante Szene entstehen; das kann auch bedeuten, dass die
Trennung von Vorder- und Hinterbihne aufgehoben wird. Zum Beispiel kdnnte das
Publikum wéhrend einer Streitszene einen Blick auf die Hinterblhne werfen. Das
wurde den aufrichtigen Charakter der Darstellung gefahrden und ihre Ernsthaftigkeit
untergraben. Das Publikum hatte dann die Grenze Uberschritten und wirde
kurzzeitig zum Mitwisser werden. In so einer Situation reagieren die
Teilnehmer/innen meist mit Unsicherheit, sind peinlich beriahrt, fihlen sich verlegen
oder sind verwirrt. ,[Denn] solche Anzeichen von Nervositat sind in den meisten
Féallen ein Aspekt des Einzelnen, der eine Rolle spielt, und nicht ein Aspekt der Rolle,
die er spielt; sie drangen somit dem Publikum ein Bild des Mannes [der Frau] hinter
der Maske auf.“>

Die Folge kann eine Neuaufteilung der Macht oder der Ensembles sein oder das
Ende einer Darstellung bedeuten. Im Ernstfall entscheidet das Publikum, ob es an

der Interaktion weiterhin teilnimmt, denn eigentlich ist die Inszenierung

% ebd.S.189.
% ebd.S.192.

23



x<durchgefallen.” Die aufgebaute Situation muss in der Kontrolle eines Ensembles

bleiben, sonst herrscht Anarchie.

2.9. Ensemblemitglieder

Wie bereits erwahnt, muss sich das Ensemble auf die dramaturgischen Fahigkeiten
der Mitglieder verlassen kénnen und wird daher nach dramaturgischer Sorgfalt,
Loyalitat und Disziplin die Darsteller/innen aussuchen und ebenso, wenn méglich, ein
taktvolles Publikum wahlen.

Ein loyales Ensemblemitglied kann Geheimnisse, das Ensemble betreffend, fur sich
behalten und wird vermeiden, wahrend seiner Darstellung, Anspielungen auf
destruktive Informationen zu machen.*® Die Prasenz auf der Vorderbiihne darf ein
Ensemblemitglied niemals fur die eigenen Zwecke missbrauchen; es darf nur im
Sinne des Teams und der Darstellung agieren. Die Gefuihle und personlichen
Meinungen Uber das Publikum mussen zuriickgehalten werden, dadurch kénnen die
Darsteller/innen den Uberblick iber die Gesamtsituation behalten. Der aufgebaute
Realitatseindruck darf vor allem nicht durch Zynismus gefahrdet, geschweige denn
infrage gestellt werden; laut Goffman ist der/die zynische/r Darsteller/in nicht von der
eigenen Rolle ergriffen.

,Der Zyniker kann sein Publikum [...] irreflihren. [...] Ist der Darsteller nicht von seiner
eigenen Rolle tiberzeugt und nicht ernsthaft an den Uberzeugungen seines Publikums
interessiert, mogen wir ihn ,zynisch’ nennen, wahrend wir den Ausdruck ,aufrichtig’ fur
Darsteller reservieren, die an den Eindruck glauben, den ihre eigene Vorstellung
hervorruft.*>’

Die Bildung eines starken Gemeinschaftsgefuhls verhindert illoyales Verhalten und
gleichzeitig wirkt die Solidarisierung innerhalb des Ensembles unterstitzend; bei
Inszenierungsproblemen kann sich jede/r gegenseitig helfen. Auch ein regelmafiger
Austausch der Arbeitsposten, ahnlich wie bei Botschafter/innen, verhindert, dass die

Ensemblemitglieder eine emotionale Bindung zum Publikum aufbauen kdnnen.

Jedes Ensemblemitglied muss wahrend der Darstellung diszipliniert bleiben, einen
kiihlen Kopf behalten und fahig sein, sofort auf Inszenierungsveranderungen
oder -probleme zu reagieren. Wie bereits erwahnt, wirde ein Streit unter

Ensemblemitgliedern auf der Vorderbihne dem Publikum einen Einblick auf die

% ebd.S.129.
% ebd.S.20.

24



Hinterbihne gewahren und dies kdnnte zu Macht- bzw. Kontrollverlust fihren.
Der/Die dramaturgisch disziplinierte Darsteller/in kann die privaten Geflihlsreaktionen
im Griff haben und auferlich immer mit der aufgebauten Realitat d’accord sein. Das
verlangt Kontrolle tber Gestik, Mimik und Korperhaltung sowie Stimme und
Sprechweise. Von jedem Ensemblemitglied wird in der Vorbereitung der Rolle sowie
in den Ablaufen der Inszenierung Sorgfalt erwartet.

»Eine Vorstellung mit voll ausgeschriebenem Textbuch, wie sie das Buhnenschauspiel
kennt, ist sehr wirkungsvoll, falls kein unpassendes Ereignis die Kette der Behauptungen
und Handlungen durchbricht; denn wenn sie einmal unterbrochen wird, finden unter
Umstéanden die Darsteller nicht mehr zu dem Stichwort zuriick.“>®

Das Publikum entscheidet tiber den Erfolg der Darstellung und wird daher mit
Sorgfalt ausgewahlt: Tursteher/innen sortieren in Klubs ihre Besucher/innen, Hotels
filtern ihr Publikum mittels Preiskategorien und in Restaurants werden unangenehme
Gaste sofort hinaus gebeten; ,zB. werden Kinder haufig von der Vorstellung, die den
Gasten in einem Haushalt geboten wird, ausgeschlossen, weil man sich nicht darauf
verlassen kann, ob sie ,sich benehmen’, das heif3t, ob sie nicht durch ihr Verhalten

Widerspriiche zu dem erzeugten Eindruck aufdecken.“>*

Ein/e kluge/r Darsteller/in wird die zeitliche Dauer der Vorstellung nach seinen/ihren
zur Verfigung stehenden Requisiten anpassen; eine kurze Inszenierung wird

«60 ISt

Zwischenféllen weniger ausgesetzt sein als eine langere. Fir ,Betriiger/innen
es leichter, eine unechte Fassade Uber kurze Zeit aufrechtzuerhalten als tUber lange

Zeitraume.
2.10. AufRen

Goffman fiigt zu den zwei Bithnenregionen noch als dritte Region das AuRen®
hinzu. Von aufien kommende Personen, die auf eine Darstellung ,stol3en,” nennt
Goffman ,Aul3enseiter.“ Jene gehdren weder zu den Darsteller/innen noch zum
Publikum und besitzen keinerlei Informationen tber die Darstellung und die
aufgebaute Realitat. Ihr Anstand und ihr Taktgefuhl halt sie zurtck, sich in die
Interaktion einzumischen und keine weiteren Bemuhungen in diese Richtung zu

machen. Naher méchte ich darauf nicht eingehen, denn sich in diesem

% ebd.S.206.
% ebd.S.85.

% ebd.S.204.
! ebd.S.124.
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Zusammenhang mit dem Aul3enseiter intensiver zu beschéftigen, wirde zu weit

fuhren.

26



3. Schauspielschulen

~Jede Kunst muf3 eine Schule haben, in der friihesten Jugend durch gute Grundsatze
vorbereitet und geleitet werden. Nur dadurch, durch eifriges Studium und mihsamen
Schweil3 erwirbt sich der darin gebildete Schauspieler das Recht auf die Achtung und
Ehre seiner Zeitgenossen.“®?

Obiges Zitat schrieb Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) in einem Brief an
Johann Heinrich Friedrich Miller (1738-1815).

Erst mit der Forderung des Birgertums nach einem deutschsprachigen Theater, das
deutschsprachige Literatur spielte, — und der gleichzeitigen Entdeckung des Theaters
als Sittenschule — sowie der Inbetriebnahme des Theaters durch das Biurgertum —
erkannte man die Notwendigkeit einer — geregelten — Ausbildungsform fiir den

heimischen Schauspielnachwuchs.
3.1. Wandertruppen

.iIm Verhéltnis zu Italien, Spanien, England, Frankreich oder den Niederlanden kam es im
deutschsprachigen Raum erst sehr viel spater zur Ausbildung eines professionellen
Theaterwesens. Die ersten Berufsschauspieler, die in Deutschland und Osterreich
auftraten, waren Truppen der Commedia dell'arte Ende der 60er Jahre des
16.Jahrhunderts.“®®

Die ersten italienischen Wandertruppen waren tber die Alpen in den
Osterreichischen und stiddeutschen Raum gekommen. In ihrem Repertoire und ihrer
Darstellungsweise waren sie ,auf die Tradition des italienischen Stegreiftheaters
festgelegt. Die Buhnensprache war ausschlief3lich das Italienische, das an den Hofen

dieser Regionen aber durchaus gelaufig war;“®*

wahrend die englischen
Komadiendarsteller, die iber D&nemark nach Norddeutschland kamen, bald schon in
deutscher Sprache auftraten und in die eigenen Ensembles deutsche
Schauspieler/innen aufnahmen. Erst ,ende der 40er Jahre [des 17. Jahrhunderts]
kamen niederlandische Schauspieltruppen nach Deutschland“®® die hauptsachlich im

west- und norddeutschen Raum spielten.®®

62 Miiller 1958:80.

8 Brauneck 1996:335.
% ebd.

% ebd.

% ebd.S.344.
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.iIm Vergleich zu den Italienern spielten franzésische Wandertruppen in Deutschland eine
nachgeordnete Rolle. Ein frihes Zentrum fur Auftritte franzésischer Komdodianten schon in
der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts war Frankfurt am Main, wo sich zahlreiche aus
Frankreich emigrierte Calvinisten angesiedelt hatten.“®’

“68 \war bereits in der zweiten Halfte des

Das ,professionelle Schauspielergewerbe
17. Jahrhunderts ein dermal3en fester Bestandteil des deutschsprachigen
Theaterwesens, dass das gesamte hofische Theater und fast vollstéandig der
offentliche Theaterbereich von Berufskomddianten/innen ausgefullt wurde. So
pragten die Wandertruppen im 17. und 18. Jahrhundert das Theater als einen Beruf
und somit einer Einkommensquelle.

Die Berufsschauspieler/innen weckten unter den Burger/innen Unmut und
Misstrauen, da ihre nomadische Lebensweise — aufgrund ihrer Arbeit fuhren sie von
Stadt zu Stadt; tauchten einmal auf und verschwanden wieder tber Nacht — im Sinne
eines burgerlich-sesshaften Ideals missfiel; Truppenmitglieder wurden mit
Landstreichern/innen und Gesetzeslosen gleichgestellt. Die virtuosen Auffihrungen
wurden einerseits bestaunt und andererseits wurden die Schauspieler/innen
gesellschaftlich sowie menschlich verachtet. Hinzu kam vor allem ,der merkantile
Charakter ihrer Tatigkeit,“®® der zwielichtig und verdachtig wirkte.

Speziell die katholischen und evangelischen Kirchenvertreter sprachen sich gegen
das ,an den Burger appellierende Schauspiel mit seinen Haupt- und Staatsaktionen

«70

und Possen“’” aus. Sie formten ein Bild des unsittlichen und unglaubigen

Berufskomddianten/in und begunstigten so das schlechte soziale Ansehen, denn das
Berufsschauspiel war fur sie vor allem ,die Verkdrperung von Heidentum und

Unmoral, jede theatrale Unterhaltung wurde zum ,Tempel des Teufels’ erklart.“"*

Eine sowohl asthetische als auch soziale Disziplinierung der Schauspielkunst waren
daher die Kerninhalte der verschiedenen Versuche den Berufsstand zu heben und

dadurch die ,Randgruppe“’? der Schauspieler/innen gesellschaftlich zu integrieren.

.Damit das Theater als ,moralische Anstalt’ tauglich werde, muf3te es seine
,Vernunftigkeit’ mit Hilfe eines Regelsystems — vergleichbar anderen ,freien Kiinsten’ —
nachweisen. Eine ,Grammatik der Schauspielkunst’ galt es aufzustellen; vor allem auch
mufdten deren Produzenten von dem Makel gesellschaftlicher Randstandigkeit befreit
werden. ,Erziehung der Schauspieler’ war deswegen einer der wesentlichen

" ebd.S.356.

¢ ebd.S.704.

8 Schmitt 1990:9.

™ Haider 2005:33.

" ebd.
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Programmpunkte aller Reformprojekte dieser Zeit. Dies war gemeint im Sinne einer
Anhebung des Bildungsniveaus der Biihnendarsteller, das diese dem Dichter ebenbiirtig
werden lassen sollte; aber auch als Erziehung zu birgerlicher Arbeitsmoral, zu Anstand
und Sitte.“"

3.1.2. Hebung des Berufsstandes

Friederike Karoline Neuber (geborene Weil3enborn) (1697-1760) hatte — entgegen
ihren damaligen Schauspielerkollegen/innen — eine gutbirgerliche Erziehung nach
sittlich-moralischen Wertvorstellungen genossen. Gemeinsam mit inrem Mann
Johann Neuber (1667-1759) schloss sie sich der hoffmannschen Polnisch-
Séachsischen Komddiantengesellschaft an und machte sich die — zu dieser Zeit sehr
moderne — franzosisch-klassizistische Spielweise zu eigen, was ,ihren Rollen in den

“" gab. 1727 lernte sie Johann

Haupt- und Staatsaktionen einen nobleren Anstrich
Christoph Gottsched (1700-1766) in Leipzig kennen. Als Anhanger der ,doctrine
classique” beabsichtigte er ,das Niveau des deutschen Theaters durch dessen
rigorose Orientierung am franzésischen Geschmack, an Theorie und Praxis des
franzosischen Theaters zu heben.*” Gottsched hielt an den drei Einheiten fest und
sah im Theater die Moglichkeit einer Sittenschule. Durch Ubertragungen der
franzosischen Tragddien ins Deutsche wollte er die zukinftige Geschmacksrichtung
fur ,Publikum, Dichter und Schauspieler [...] [vorgeben,] bis allméahlich deutsche
Originale, nach diesem fremden Geschmack, die Ubersetzungen [...] ablosen
kénnten.“”® Gottsched versorgte die Neubersche Truppe mit literarischen Stiicken
und dachte, in dieser Zusammenarbeit ein Sprachrohr gefunden zu haben.

Uber ihre eigene Truppe legte Karoline Neuber als Prinzipalin — wenngleich de facto
ihr Mann diese leitete — ein strenges, aber vor allem moralisches Erziehungswerk an.
Sie startete somit ein Exempel im Kampf gegen das vorherrschende Vorurteil
gegenuber Berufsschauspieler/innen und hob gleichzeitig das Ansehen ihres
Berufsstandes. Die Darsteller/innen ihrer Truppe hatten ein ehrbares Verhalten an
den Tag zu legen, ihre Wirtshausbesuche einzuschranken, eifrig an den laufenden
Produktionen mitzuarbeiten, punktlich zu den Proben und Vorstellungen zu
erscheinen und nicht nur ihre Rollen, sondern das ganze Stiick zu kennen. Weiters
hatten sich alle, hinsichtlich der eigenen Lebensumsténde, nach den burgerlich-

™ ebd.

™ Devrient 1929:93.

® Brauneck 1996:755.
® Devrient 1929:94.
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anstandigen Idealen zu richten: ,Liebschaften der jungen Madchen bei ihrer
Gesellschaft Uberwachte sie und trieb die jungen Leute unnachsichtig auseinander
oder in die Ehe.“”” Aus 6konomischen Griinden spielte die Truppe weiterhin Haupt-
und Staatsaktionen. Es kam zum Bruch mit Gottsched. 1734 musste sie ihr Privileg —

78

»als koniglich polnische und kurfirstlich sachsische Hofkomddiantin““erscheinen zu

dirfen — abtreten.

Wahrend der Ubergangszeit vom Wandertruppentheater zu den stehenden
Theaterblhnen gab es — neben dem taglichen Proben- und Spielbetrieb — erste

Versuche der Aus- und Weiterbildung von Schauspieler/innen.

.Das neue Mittel [zur Erhebung der Schauspielkunst und somit des Berufsstandes]
bestand darin, die Schauspieler fur die Qualitat der Auffiihrungen ihrer Truppe und damit
fur die Entwicklung der Schauspielkunst Uberhaupt verantwortlich zu machen. Das war
der Sinn und Zweck der Akademie*"®

Die Mitglieder der Wandertruppe unter Prinzipal Johann Friedrich Schénemann
(1704-1782) waren seit 1751 als ,Hochflrstliche Mecklenburg-Schwerinsche

Hofcomddianten“®°

am Hof von Schwerin fest angestellt worden und erhielten
erstmals die Mdglichkeit als Berufsschauspieler/innen ein sesshaftes Leben fihren
zu kénnen — wenn auch nur fiir kurze Zeit.* 1753 griindete Konrad Ekhof
(1720-1778) gemeinsam mit den anderen Mitgliedern der Schénemannschen
Gesellschaft die ,,Akademie der Schonemannschen Gesellschaft’, eine
Ausbildungsstatte fir Schauspieler und ein Diskussionsforum.“®?

Wahrend sich die Neuberin an der Formstrenge des franzdsischen Klassizismus
orientierte, nahm Ekhof den ,Realismus des englischen“®® Theaters als Vorbild.
Seine Akademiegriindung war auch der Versuch einen Ubergang vom Schauspiel-
Handwerker zum Kunstler zu gestalten. Ekhof formulierte, in den 24 eigens
verfassten Artikeln, die Aufgabe und das Programm der Akademie, den Umgang der
Mitglieder untereinander als auch die Geschaftsfiihrung; bei Verstol3 gegen die

Ordnungspflicht waren Strafen vorgesehen. Alle vierzehn Tage wurde eine

" ebd.S.96.

® Haider 2005:38.
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Versammlung abgehalten, um ua. die Grundsatzfragen der Schauspielkunst® zu

diskutieren: Spielplan, Repertoire, Inszenierung und Dramaturgie etc.

.Die Erziehung der Schauspieler’ zu Disziplin und einem ehrenhaften Verhalten in
der Offentlichkeit“®® vor allem aber auch das Spielen deutschsprachiger Stiicke als
Kerngedanke der Theater-Akademie entsprach dem damaligen Ruf des Burgertums
nach einer neuen ldentitat — einem Gegenstick zum vorherrschenden franzdsischen
und italienischen Kunststil. Aufgeklarte birgerliche Kreise forderten eine Griindung
eines Nationaltheaters, damit ein deutsches Nationalgefiihl entstehen kénne 8 —
diese Forderung verband auch immer den Appell nach einer Schule fir den
deutschen Schauspielnachwuchs unter staatlicher Aufsicht. Geldsorgen der
Landesherren waren dabei die eigentlichen, treibenden Motoren: Auf der Suche nach
neuen Finanzierungsmodellen wurde ua. in Stuttgart als Ausbildungsstatte fir die
heimischen Nachwuchsschauspieler/innen 1771 eine Tanzschule an eine
Militarschule angegliedert. Unterrichtet wurden die Schiler/innen in den Bereichen
Geschichte, Geographie, Schreiben, Lesen, fremde Sprachen und Musik. Bereits ab
1774 wurden alle Opern, Schauspielauffihrungen und Ballettvorstellungen von den
Schiler/innen aufgefiihrt, die keine Gagen erhielten. 1811 wurde die Theaterschule
hingegen reorganisiert und an ein Waisenhaus angegliedert.

In Mannheim sollte 1775 ein Nationaltheater entstehen. In der Theaterschule sollten
die Schiler/innen bereits zu Beginn ihrer Ausbildungszeit zuerst durch Nebenrollen
und spater durch Hauptrollen Bihnenroutine erlangen. Vorlesungen Uber die
dramatische Kunst sollten den Schiler/innen ein neues Verstandnis fir und eine
neue Umgangsform mit den literarischen Texten vermitteln; gelehrt wurden Lesen,
Schreiben, Tanz und Gesang.®’

Ebenso wurde fir das Hoftheater Mannheim eine neue Finanzierungsvariante
gesucht, um Kosten einzusparen. Ein Beamter namens Ockhart legte 1797 ein
Losungsmodell vor, nach dem die meisten Kosten durch den Ankauf beriihmter
auslandischer Schauspieler/innen entstanden; da das mannheimsche Publikum
jedoch von den Beriihmtheiten nicht angetan war, bedeutete dies finanzielle
Verluste. Ockharts Idee war die Errichtung einer Theatral-Pflanzschule, um den

deutschen Nachwuchs gleich zu Beginn der dreijahrigen Ausbildung auf der Bihne

8 ehd.
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8 Schmitt 1990:139.
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einsetzen zu kdnnen. Singen, Fechten und Tanzen wirden zwei Jahre unterrichtet;
im dritten Jahr sollten sich die Schiler/innen ganz dem Schauspiel widmen. Ockharts
Modell sah nach der Ausbildung ein sechsjahriges Engagement am Hoftheater vor;
so wiirden dem Hoftheater bei der Schauspieler/in-Ubernahme keine zusatzlichen
Kosten entstehen. Das Modell wurde jedoch nicht realisiert.®®

Auch in Regensburg wurde 1805 in einem neuen Theater eine Theaterschule
eingerichtet. Leiter der Schule wurde Benedict Josef Maria von Koller (1767-1817),
der den Schwerpunkt auf die Erziehung von Anstandsregeln legte, denn der

,Schauspielerstand soll dem des Predigers*®

entsprechen.

In Wien erhielt Johann Friedrich Heinrich Miller (1738-1815) Ende des 18.
Jahrhunderts von Kaiser Joseph II. (1741-1790) den Auftrag, eine
Theatral-Pflanzschule zu entwickeln. Mller ging auf Studienreisen und stand ua. mit
Gotthold Ephraim Lessing in Briefkontakt. Lessing versicherte Miiller, dass ,der

d“ % sei, denn

unschétzbare Nutzen eines solchen Instituts offenbar und einleuchten
.ware der Endzweck des Schauspiels auch nur blol3 das Vergniigen des Volkes, so
ist es schon aus diesem Grunde wichtig, dem Volke seinen Unterhaltungen nicht
durch Idioten und sittenlose Menschen vortragen zu lassen [...].“%* Er empfahl Miiller,
zwischen 30 bis 60 Schuler/innen im Alter von 10 bis 12 Jahren aufzunehmen. Die

«92 7 sittlichen und moralischen

.Erziehung des schauspielerischen Nachwuchses
Burgern/innen mit Kenntnis in Literaturwissenschatft, Religion, Geschichte,
Geographie, Volkerkunde und in englischer und franzésischer Sprache war Kern der
Ausbildung. Zweitrangig hingegen waren die Schulung des Koérpers, Tanzunterricht
und Deklamation sowie Gesang und Gebardenspiel. Muller verband den
theoretischen und praktischen Unterricht, indem seine Schiler/innen bereits friih auf
offentlichen Buhnen Erfahrungen sammeln konnten.

Ohne die Unterstitzung Kaiser Josephs Il. eréffnete Miller 1779 in seiner
Privatwohnung eine Pflanzschule. Offentliche Auffiihrungen wurden am
Kartnertortheater gezeigt. Die Verbindung von Grund- und Schauspielschule brachte
Mullers Projekt jedoch den Ruf eines Kindertheaters ein. Nach drei Jahren musste

die Schule geschlossen werden.

% ebd.S.145.

® ebd.S.154.
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,Das Burgertum war im wirtschaftlichen und kulturellen Bereich langst zur tragenden
Schicht in der Gesellschaft geworden.“?® Gleichzeitig gingen die Bestrebungen
danach das , Theater wieder zu einer gesellschaftlichen Institution umzuformen, die

den sittlichen Normen“%*

entsprach; ,die Bithne [wurde] zur Kanzel.“®® Vom letzten
Drittel des 18. bis zum 20. Jahrhunderts entwickelte sich der Schauspielberuf zum
Traumberuf, fir den sich immer mehr S6hne und Tochter burgerlicher Herkunft zu
interessieren begannen.® Bis dahin war es nur méglich gewesen, das
schauspielerische Ristzeug durch eine Lehre in einer Wandertruppe zu erwerben —
unter dem Geleit eines/r erfahrenen Schauspielers/in oder eines/r Prinzipals/in der
Truppe wurde man sofort in der Produktion und damit auf der Biihne eingesetzt. Flr
bargerliche Kinder bedeutete dies aber vor allem einen erheblichen Verlust ihres
Ansehens, denn das Vagabunden/innendasein der Darsteller/innen implizierte ein
unsittliches Leben. Aus diesem Dilemma heraus — Schauspieler/in zu sein und
gleichzeitig ein sesshaftes Leben fluhren zu wollen — entstand ein Markt fur
Schauspielunterricht auf nicht institutionalisierter, privater Basis. Ehemalige oder
noch aktive Schauspieler/innen und (Kirchen-)Musiker/innen gaben privaten
Unterricht und boten somit eine Ausbildungsform an, die den sittlich-moralischen
Lebensvorstellungen entsprach.

,Bis 1834 war jegliche Form der Privatausbildung entweder konzessionsfrei oder
durch Auflagen der jeweiligen Lokalbehorden geregelt [...] Institutionalisierte

«97

Theaterschulen [standen] erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.*”" unter

staatlicher Kontrolle.
3.1.3. (Privat-)Unternehmungen am Beispiel Wien

Die Qualitat dieser Privatinstitute variierte stark. In Wien konnten sich drei Privat-
Pflanzschulen von guter Qualitét etablieren. Sie teilten jedoch das Schicksal vieler
anderer im gesamtdeutschsprachigen Raum, die aufgrund fehlender finanzieller

Mittel bald schlieRen mussten.

% Brauneck 1999:13.
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Das Furstlich Sulkowsky’sche Privattheater war die erste Schule in Wien, die sich als
Theatral-Pflanzschule bezeichnete. In den 1850er Jahren hatte der Schauspieler
Valentin Niclas (1806—-1883) die Schule gegrindet und gab ,regelmalige
Ubungsvorstellungen.“®® Spater wurden bei den 6ffentlichen theatralischen
Veranstaltungen Eintrittsgelder eingehoben, die dem Nachwuchs zur Biihnenroutine
verhelfen sollten. Die Privatschule, die kostenpflichtig war, konnte jedoch nur an zwei
Tagen der Woche besucht werden, sodass diese ,ganzlich unmethodische Lehrart“®
wenig geistige Hilfsmittel an die Schuler/innen weitergab; Dementsprechend wurde
die Konzession auch 1874 vom Statthalter nicht verlangert.

Auch Eduard Kierschner teilte das Schicksal vieler Privatunternehmungen dieser
Zeit. 1869 erhielt er ,zum Zwecke der Erteilung des dramatischen Unterrichts in der
Abhaltung von praktischen Ubungsvorstellungen, doch ohne Eintrittsgeld“'®° die
Konzession fur eine Theater Akademie. Seine Schule genoss einen guten Ruf und
konnte wochentlich drei Vorstellungen — hauptséchlich Lustspiele — geben. Die
Schiiler/innen hatten monatlich 15 Gulden Lehrgeld zu bezahlen,*®* wobei
,unbemittelte Schiiler [...] unentgeltlichen Unterricht genossen.“'%? Kierschner musste
aufgrund seiner finanziellen Notlage schlie3lich die Konzession zurtickgeben.

Die meisten Versuche einer Theaterschule scheiterten aufgrund fehlender
finanzieller Unterstitzung, so auch die Julius Conradi Schule, die es zwar zu einer

«103 gchaffte, aber bereits 1874 ihre Tore wieder

,willkommenen Ubungsstatte
schlieRen musste.

Auch die Schauspielerin Emilie Door betrieb von 1866 bis 1876 in Wien eine
,allgemeine Schauspiel-, Vortrags- und Sprachschule.“*** Neben hausinternen
Vorstelllungen wurden ,Deutsche Sprache, Deklamation, fremde Sprachen, Vortrage
Uber allgemeine Wissenschaften, Literaturgeschichte, Mythologie, Kostimkunde,

Asthetik, Mimik usw.“ 1°® unterrichtet.

Neben dem Konservatorium war die Elevenschule!®® des Raimundtheaters eine
positive Ausnahme in der Theaterschullandschaft des ausgehenden

19.Jahrhunderts. Es wurden ,Theaterbegeisterte, zum Schauspielberuf

% Stefanek 1963:43.
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entschlossene junge Menschen aufgenommen, die fur den Besuch einer
Theaterschule zu unbemittelt waren.“**” Die Ausbildung umfasste Sprechen, Gesang
und Tanz und bezahlte den Schiiler/innen geringe Gagen.'*® Der Schulversuch
musste, aufgrund einer finanziellen Krise des Theaters, leider schon bald
aufgegeben werden. Auch das Deutsche Volkstheater in Wien hatte eine
Elevenschule von 1898 bis 1902; die Gestalt des Schauspielinstituts ist leider nicht

mehr feststellbar. 1

Die 1812 gegrundete Gesellschaft fir Musikfreunde verfolgte den Ansatz, dem
Wiener Chor- und Sanger/innenwesen in Form eines Konservatoriums eine
niveauvolle Ausbildung anbieten zu kénnen. Urspriinglich als reine Singschule
gedacht, umfasste das Konservatorium 1817 anfangs zwdlf Schuler/innen, die
unentgeltlich unterrichtet wurden.**® Das Facherangebot reichte von
Musikinstrument- und Gesangsunterricht bis zu mindlichem Vortrag, Poetik, Mimik
und Deklamation. 1874 wurde die private Gesangs- und Musikakademie um den
Bereich des Schauspiels erweitert; der erste Jahrgang umfasste 38 Schiler/innen.
Im Jahr 1907 wurde die Schule verstaatlicht und 1909 in eine 6sterreichische
Staatsakademie umgewandelt.

Die staatliche Wiener Schauspielschule Max-Reinhardt-Seminar ist bis heute Teil der

Universitat fur Musik und darstellende Kunst.

Mit der Errichtung feststehender Theaterhauser kam es zur Auflosung der
Wandertruppen. Die Schauspieler/innen waren nun Dienstnehmer/innen und
Einzelkampfer/innen bzw. wurden die anderen Schauspieler/innen zu
ernstzunehmenden Konkurrenten/innen.

~Wenn es zur sozialen Absicherung von Schauspielern bei Krankheit, Invaliditat oder im
Alter bereits im 18. Jahrhundert vorsorgende Regelungen, etwa Pensionskassen gab, so
waren dies — oft nur kurze Zeit existierende — Einrichtungen einiger ,Musterbiihnen’ wie
etwa in Gotha, Hamburg oder Mannheim. Gerieten Schauspieler in eine soziale Notlage,
waren sie auf Selbstversorgung, Unterstiitzung durch Familienangehdrige, Petitionen oder
offentliche Fursorgeeinrichtungen wie Armenh&user angewiesen.“'**

Die Arbeitsvertrage gaben den Schauspieler/innen keine Sicherheit, denn die
Theaterdirektoren herrschten wie Monarchen in ihren Festspielhdusern. Sie konnten

7 ebd.S.83.
108 ehd.S.84.
1% ebd.S.84.
10 ephd.S.87.
1! Brauneck 1999:45.

35



willkrlich Vertrage gestalten, ,da die Gewerbeordnung nur fur die Fihrung eines
Theaterbetriebs galt, die Schauspielerei jedoch nicht als ,gewerbliche Tatigkeit’ im
Sinne dieser Gesetzgebung angesehen wurde. [...] Eine zusétzliche Unsicherheit im
Engagementwesen war das Recht der Theaterleiter, einen Schauspieler auch sechs
Wochen nach Beginn der Saison zu entlassen, selbst nach seinem ersten
Buhnenauftritt.“**? Der Ruf nach einem ,Schutzbiindnis gegen Kontraktbriiche**3:114
—im heutigen Sinne eine Arbeitnehmervertretung — fur Schauspieler/innen, welche

«115 \wurde immer lauter.

,die Vertragsverhaltnisse der Bihne juristisch kodifizieren,
.Da aber genossenschaftliche Zielsetzungen der Arbeiter wie die Einrichtung von
Konsumtions-, Produktions-, Vertriebs- oder Vorschussgenossenschaften fur die
Schauspielerbewegung sachlich irrelevant sein mussten, war es zuerst schwer,“**®
eine geeignete Vereinigung zu grunden.

,Bereits im Jahre 1846 hatte sich eine Reihe von Intendanten deutscher Hoftheater und
bedeutender Stadt- und Privattheater unter Fiihrung des Leiters des GroRherzoglichen
Hoftheaters zu Oldenburg, des Freiherrn Ferdinand von Grall, zu einem ,Deutschen
Theaterkartell’ zusammengeschlossen. Dieser Zusammenschluf3 gilt als Griindungsakt
des bis heute bestehenden ,Deutschen Bihnenvereins'. [...] Die ,kinstlerischen und
materiellen’ Interessen der Schauspieler waren der Ausgangspunkt einer Initiative von
Ludwig Barnay, der selbst Schauspieler war, und die im Juli 1871 in Weimar zur
Grundung der ,Genossenschaft Deutscher Biihnenangehoriger’ fihrte: bis heute die
gewerkschaftliche Vertretung der Arbeitnehmergruppen am Theater.“**’

1846 wurde der Deutsche Buhnenverein und spater 1871 die Genossenschaft
Deutscher Buhnen-Angehdriger gegrindet. Die Interessensvertretungen hatten
allesamt das Ziel, im Theaterbereich eine vertragsrechtliche Basis fur
Schauspieler/innen zu schaffen und die soziale Situation maf3geblich zu verbessern.
Sie arbeiteten ua. an der Errichtung von Pensionsanstalten, Gagenregelungen,

Kindigungsgesetzen und an Regelungen mit den Agenturen.

In Berlin gab es bereits zwei angesehene Schauspielschulen: Die Reichersche
Hochschule fur Dramatische Kunst, insbesondere fir Operngesang, sowie die Marie-
Seebach-Schule des Kdniglichen Schauspielhauses.

Im Jahr 1905 kaufte Max Reinhardt (1873-1943) das Deutsche Theater von Adolf
L’Arronge (1838-1908) und eroffnete am 2. Oktober desselben Jahres die private

12 epd.

% Rubel 1992.39.

14 Fur Schauspieler, die einen Kontrakt brachen, existierte eine ,schwarze Liste’. Sie hatten kaum noch eine Chance, an einer
groRBeren Buhne ins Engagement zu kommen." (Brauneck 1999:48).
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Schauspielschule des Deutschen Theaters.'*® Max Reinhardts Schauspielschule
folgte dem Ausbildungsgedanken, dass Talent ,beeinflussbar, zu gesteigerter
Ausdrucksfahigkeit entwickelbar und trainierbar sei, [und] zu gro3erer Flexibilitat und
besserer Technik gefuihrt werden kénne. [...] Das Unterrichtsangebot umfal3te
Rollenstudium, Ensemblespiel, Stimmbildung, Sprechtechnik, Tanzen, Fechten,
Gymnastik, Schminken, Theater- und Literaturgeschichte, Biihnenbild und
Kunstgeschichte.“*?

1951 wurde die Schule in der mittlerweile entstandenen DDR verstaatlicht. Heute

besteht sie als Hochschule fiir Schauspielkunst ,Ernst Busch’ Berlin.*?°

Gegenwartig gibt es in allen grof3en Stadten im deutschsprachigen Raum eine
staatliche Schauspielschule, deren regulare Studiendauer 8 Semester betragt.
Neben koérperbildenden Fachern wie Sprecherziehung, Gesang, Tanz, Akrobatik,
Pantomime, Fechten etc. werden auch Dramaturgie, Literatur, Theaterwissenschaft
und Kostimgeschichte gelehrt. Mit der Buhnenreifeprifung schliel3t der/die
Student/in die Ausbildung mit dem akademischen Grad Magister/Magistra artium ab.
Weiterhin gibt es auch die unterschiedlichsten Privatunterrichtsangebote von aktiven
oder ehemaligen Kinstlern/innen, sowie neue Ausbildungsformen wie
Schauspieltrainings und Workshops.

.Neben den vierzehn staatlichen und stadtischen Schulen (Berlin, Bochum, Essen,
Frankfurt/M., Hamburg, Hannover, Mlnchen, Saarbriicken, Stuttgart, Wien, Graz,
Salzburg, Zirich und Bern), von denen zwei in Verbindung mit einem Theater stehen
(Otto-Falckenberg-Schule Miinchen, Westfélische Schauspielschule Bochum), gibt es ca.
25 Privatschulen und eine kaum Uberschaubare Zahl von Privatlehrern. Eine seit Mitte der
70er Jahre relevante Sonderform der Ausbildung ist die durch Workshops wie sie als
Bestandteil der alternativen Theaterszene mit unterschiedlicher Ausrichtung und Qualitét
[...] angeboten wird.* *?*

8Ehert 1987:19.
119 vplker 1994:7.
120 Epert 1987:19.
12! Simhand| 1986:767.
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3.2. Ernst Busch Schule — Berlin

Die Hochschule fir Schauspielkunst ,Ernst Busch’ in Berlin hat ihren Ursprung als
Schauspielschule des Deutschen Theaters, gegriindet 1905 durch Max Reinhardt. In
der DDR verstaatlicht und 1982 nach dem Schauspieler Ernst Busch benannt, bietet
die Fachhochschule heute ein vierjahriges Schauspielstudium in den Bereichen:

Schauspiel, Regie, Puppenspiel und Tanz an, und schliel3t mit dem Magister ab.
3.2.1. Michael Keller

Michael Keller ist Schauspieler und Schauspielpddagoge und -professor an der
Hochschule fur Schauspielkunst ,Ernst Busch’ in Berlin; seit 2001 leitet er die
Abteilung Schauspiel. Als Schauspieler und Regisseur war er lange am Theater der
Stadt Schwedt engagiert; seit einigen Jahren gibt Michael Keller gemeinsam mit
Klaus Klawitter — ehemaliger Professor fur Sprecherziehung an der Ernst-Busch
Berlin — Seminare in sicherem Auftreten, die er selbst als Coaching bezeichnet. In
ihnen vermitteln sie Juristen/innen und Manager/innen anhand verschiedener
Methoden aus dem Bereich des Schauspiels die Grundlagen der Schauspielkunst fur

einen wirkungsvolleren Auftritt vor Menschen.

3.3. Otto Falckenberg Schule — Minchen

1946 ,beschlieRt der Minchner Stadtrat die Angliederung einer Schauspielschule*!??
an die Muinchner Kammerspiele und legte somit den Grundstein der Otto-
Falckenberg-Schule, die zu Ehren des Regisseurs und Dramaturgen der
Kammerspiele benannt wurde. Die Fachakademie fur Darstellende Kunst der
Landeshauptstadt Miinchen mit den Fachrichtungen Schauspiel und Regie'?® bietet

ein vierjahriges Studium mit einem akademischen Abschluss.
3.3.1. Eckhard Winkhaus

Eckhard Winkhaus ist Schauspieler und Regisseur und hélt seit 2007 an der Otto-
Falckenberg-Schule in Minchen den Lehrauftrag fir Improvisation und Rollen-

122 Muinchner Kammerspiele; Online 2009.
128 ebd.
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/Szenenarbeit. 1995 studierte Eckhard Winkhaus Schauspiel an der Ernst-Busch-
Schule in Berlin studiert, als Regieassistent am Dusseldorfer Schauspielhaus und
hatte langjahrige Engagements am Staatstheater Karlsruhe, Staatstheater
Braunschweig, am tat in Frankfurt a.M., an der Schaubihne in Berlin. Ebenso
freischaffende Tatigkeiten am Theater Basel. Seit 2005 auch freier Filmproduzent:

Koproduktionen mit der Firma "umdeinleben" von Gesine Dankwart.

3.4. Max Reinhardt Seminar — Wien

1928 Ubernahm Max Reinhardt die Leitung fir das neue Schauspiel- und
Regieseminar in Wien; nach dem zweiten Weltkrieg wurde dieses das Institut fir
Schauspiel an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst in Wien. Die Schule
befindet sich im Palais Cumberland in Schénbrunn und ist nach seinem Grinders
Max Reinhardt benannt. ,Das Max Reinhardt Seminar bietet die Studienzweige

Schauspiel und Schauspielregie [an], die jeweilige Studiendauer betragt vier
w124

Jahre; abgeschlossen werden sie mit dem akademischen Grad Magister/Magistra

artium.

3.4.1 Hubertus Petroll
O. Univ.-Prof. Hubertus Petroll ist Leiter des Max-Reinhardt-Seminars in Wien und
Professor fur Sprachgestaltung.

124 Max Reinhardt Seminar; Online 2009.
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4. Coaching

.Bei Coaching handelt es sich heute um einen Sammelbegriff, hinter dem sich sehr
verschiedene Anséatze verbergen. Gleichwohl ist Coaching an sich, wie auch immer es
angewandt wird, unverwechselbar, und es setzt sich immer mehr durch.“*#

4.1. Herkunft Coaching

~,coach” bezeichnet im englischen Sprachraum eine Kutsche und der Coachman
bzw. der Coach ist der Kutscher.*?® Dieses Bild eines Coaches, der jemand anderen
— im urspringlichen Sinn waren es Pferde — in eine Richtung lenkt, hat sich in
anderen Berufsbereichen etabliert. Im 19.Jahrhundert gab es auf Universitaten im
angloamerikanischen Raum sogenannte Coaches, ,die andere auf Prifungen,
spezielle Aufgaben und sportliche Wettkampfe vorbereitet haben.“*?

Im Hochleistungssport ist der Coach schon lange ein wesentlicher Bestandteil vor,
wéahrend und nach Wettkdmpfen.

.Der Coach erhalt dann bei Spitzensportlern, wie etwa bei Tennisstars, die durch ihre
hohe Mobilitat oft stark vereinsamt sind und Hochstleistungen erbringen wollen, die
Bedeutung eines intimen Solidarpartners fir alle fachlichen und emotionalen Themen. Die
Funktion eines Coaching besteht in der Vorbereitung des Sportlers auf eine letztlich
immer selbst zu erbringende Leistung in Ernstsituationen.“*?®

Der Coach bringt den Sportler dazu, Spitzenleistungen zu erzielen, indem er ihn
korperlich und mental auf einen Wettbewerb vorbereitet. Er arbeitet ziel-,
entwicklungs- und prozessorientiert. Wettbewerb, Motivation und Spitzenleistung
sind Begriffe aus der Sportwelt, die etwa ab den 1970er Jahren auch in der
Wirtschaftswelt als positiv besetzte Begriffe verwendet werden.

Zur gleichen Zeit in den USA stellte ,Coaching" in den 1970er Jahren vorerst eine
Form professioneller Férderung von Angestellten durch ihre Fihrungskrafte dar. Das
Thema des Coaching war es, die eigenen Mitarbeiter fachlich kompetenter zu
machen, damit sie mehr Leistung erbringen konnten. Aufgrund einer regelméaliigen
Forderung des mittleren und unteren Managements gewann die interne
Personalentwicklung in den Unternehmen an Bedeutung. ,’Management’ bezeichnet
einen Komplex von Fuhrungsfunktionen, die Menschen in professionellen

Organisationen innehaben.“*?°
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Mitte der 1980er Jahre entwickelte sich durch langfristige
Personalférderungsmafl3nahmen der Mitarbeiter das Konzept ,Mentoring.“ Mentoring
ist eine Form der Patenschaft, in der junge bzw. neue Mitarbeiter/innen durch
erfahrene Vorgesetzte — eine/n Mentor/in — in die Unternehmenskultur eingeweiht
werden, ua. mit dem Ziel, dass sich Mitarbeiter/innen schneller in ihre Rolle bzw.
Position einarbeiten und gleichzeitig besser in das Arbeitsteam integriert werden. Die
Beziehung zum Mentor ist wie zu einem vaterlichen Freund oder zu einem/r Lehrer/in
und kann eine ganze Karriere hindurch aufrecht bleiben. Aufgrund des Statusgefalles
zwischen Vorgesetzter/m und Mitarbeiter/in, kann sich die Beratung nur auf rein
berufliche Themen beschranken, bleibt im Sinne des Unternehmens parteiisch und
klammert personliche Sorgen und Fragen des/r Mitarbeiters/in aus.

Bevor die Wirtschaft Coaching fur sich entdeckt hatte, gab es bereits eine etablierte
Form der personalen Férderung durch ,Supervision.” Supervision ist urspringlich
eine Beratungsform, nur fir Berufsgruppen aus den Sozialbereichen, wie etwa fur
Therapeuten/innen, Psychotherapeuten/innen, Padagogen/innen,
Sozialarbeiter/innen oder Trainer/innen und klammerte Management- und
Fuhrungsfragen und allgemein wirtschaftliche Themen aus. Doch mittlerweile ,hat die
anerkannte Deutsche Gesellschaft flr Supervision e.V. (DGSv) auch eine

Fachgruppe fiir Supervision in der Wirtschaft gegriindet.“**

Aufgrund der Entwicklung unserer Gesellschaft hin zu einer Leistungsgesellschatft,
sowie durch die Verscharfung des Wettbewerbs und die Psychologisierung des
Wirtschaftsmarktes entwickelte sich in den 1980er Jahren Coaching auch im
deutschsprachigen Raum zu einer neuen individuellen Form der Beratung durch
einen externen Neutralen mit Feldkompetenz. Beratung durch einen
organisationsexternen und somit neutralen Coach bedeutet — vor allem im héheren
Management — Beratung auf gleicher Augenhdhe in einem diskreten und

geschitzten Raum ohne vorhandenes Statusgefalle.

Unternehmen etablierten ihre eigenen Abteilungen fur Personalférderung und
ermdglichten so eine konstante Weiterbildung ihrer Angestellten. Seminare fir ganze
Arbeitsgruppen wurden etwas Alltagliches. Der starke Nachteil eines

organisationsinternen Coach liegt jedoch in seiner Beratungskompetenz, denn er/sie

130 Rauen 2001:65.
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kann keinen vergleichbar diskreten Rahmen fir seine/ihre Beratung anbieten, wie
ein/e externe/r Berater/in. Der interne Coach wird vom mittleren und unteren
Management in Anspruch genommen, denn Fihrungskréfte durfen nicht zur
»,Nachhilfe* gehen. Der organisationsinterne Coach arbeitet im Sinne des
Unternehmens, konzentriert sich auf berufliche Fragen, besitzt keine vergleichbare
Feldkompetenz und persoénliche Themen des/r Mitarbeiters/in werden nicht

besprochen.

Mit Coaching erhalt man eine individuelle, zielorientierte und leicht umsetzbare
Beratung, die rasch Erfolge zeigt. Aufgrund der hohen Nachfrage entwickelte sich
Coaching ab den 1990er Jahren zu einem Trend, der bis heute anhalt.

+Ein prinzipiell anderes — eher engeres Verstdndnis vom Coaching hat man in den USA
und GroRbritannien, wo darunter bis heute fast ausschlie3lich eine entwicklungsorientierte
Fuhrungstatigkeit verstanden wird, die der Vorgesetzte seinen Mitarbeitern gegeniiber
ausiibt.“*3*

.Im deutschsprachigen Raum verstehen Anbieter und Klienten unter dem Oberbegriff

«132 ynd haben dadurch sowohl eine

,Coaching’ viele unterschiedliche Verfahren
Begriffsverwirrung als auch -flut erzeugt. Mittlerweile bezeichnet Coaching:
Instruktion, Training, Unterricht, Anleitung uvm.

Bis auf Michael Keller, der seine Schauspielseminare auch als Coaching-Seminare
fur Manager/innen anbietet und damit den Begriff ,Coaching” ebenfalls durchaus
Jnflationar* verwendet, halten jedoch alle Interviewpartner/innen diese beiden

Bereiche in ihrer Arbeit klar auseinander.

4.1.2. Definition durch den Deutschen Bundesverband Coaching e.V.

Coaching wird durch den Deutschen Bundesverband Coaching e.V. wie folgt

definiert:

»Coaching ist die professionelle Beratung, Begleitung und Unterstiitzung von Personen
mit FUhrungs- / Steuerungsfunktionen und von Experten in Unternehmen /
Organisationen. Zielsetzung von Coaching ist die Weiterentwicklung von individuellen
oder kollektiven Lern- und Leistungsprozessen bzgl. primar beruflicher Anliegen.

Als ergebnis- und l6sungsorientierte Beratungsform dient Coaching der Steigerung und
dem Erhalt der Leistungsfahigkeit. Als ein auf individuelle Bedurfnisse abgestimmter
Beratungsprozess unterstiitzt ein Coaching die Verbesserung der beruflichen Situation
und das Gestalten von Rollen unter anspruchsvollen Bedingungen. [...]

18 ehd.S.40.
%2 6bd.S.43.
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Der Klient lernt so im Idealfall, seine Probleme eigenstandig zu l6sen, sein Verhalten /
seine Einstellungen weiterzuentwickeln und effektive Ergebnisse zu erreichen.

Ein grundsatzliches Merkmal des professionellen Coachings ist die Forderung der
Selbstreflexion und -wahrnehmung und die selbstgesteuerte Erweiterung bzw.
Verbesserung der Moglichkeiten des Klienten bzgl. Wahrnehmung, Erleben und
Verhalten. [...]***

4.1.3. Die Verdnderung unserer Gesellschaft verlangt Coaching

In der Welt der Wirtschaft sind Firmen vielen Turbulenzen ausgesetzt:

»S0 sieht sich der Manager in einer ausgesprochen unibersichtlichen und labilen Situation
von Markten, die immer globaler werden, einer Technik die immer schneller veraltet, und
mit Mitarbeitern, deren Wertorientierungen sich in unvorhergesehene und kaum noch
beeinflussbare Richtungen bewegen. [...] Es bedarf keiner langen Analyse, um zu
verstehen, dass Fuhrungskrafte sich nach zusétzlichem Support fir die tagliche Arbeit
umschauen.“**

Der Wirtschaftsmarkt verscharfte sich nicht zuletzt durch seine Globalitat.
Manager/innen mussten immer umfangreichere Fiihrungsaufgaben auf
verschiedenen Ebenen Gibernehmen und psychologische Kenntnisse im Umgang mit
Mitarbeitern/innen besitzen. Diese neue und komplexe Situation verlangte nach einer
berufs-, l6sungs- und zielorientierten Beratung flir Manager, die diskret bleiben und
effektiv sein sollte.

Spitzenfuhrungskrafte sollen Vorbilder fur ihr Unternehmen sein bzw. sollen sie fur
das Unternehmen stehen, welches sie reprasentieren. Das Rollenbild einer
Fuhrungskraft zeigt eine/n niemals zweifelnde/n, stets kompetente/n und
entscheidungssichere/n Manager/in, der/die sein/ihr Unternehmen und seine/ihre
Mitarbeiter/innen zielsicher in eine Richtung leitet; er/sie stellt eine Art ,Fels in der
Brandung” dar.

Wer Ziele erreichen will, muss handlungssicher sein. Der Manager pendelt also
zwangslaufig standig zwischen der durch die Situation gegebenen
Handlungsunsicherheiten einerseits und der durch den Erfolgs- und Bewertungsdruck
notigen geforderten Handlungssicherheit andererseits. So entsteht das bekannte ,So tun
als ob,” die Fassade vom nicht irritierbaren Alleskénner, deren Aufrechterhaltung immer
mehr Energie verschluckt.“'%

Der/Die Manager/in darf sich und seine/ihre Entscheidungen und das Unternehmen
mit dessen Strategie nicht in Frage stellen und Méangel und Unsicherheiten zeigen

bzw. er/sie Uberhaupt besitzen. Kurz gesagt, er/sie soll ein Alleskénner sein und

133 DBVC e.V.; Online 2009.
1% | ooss 2006:20.
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keine Nachhilfestunden im Fuhren seines/ihres Unternehmens in Anspruch nehmen
mussen.

.Indem der Berater dem Manager hilft, sein Rollenbild vom Alleskénner vor anderen
aufrechtzuerhalten, bleibt eine Managementkultur unangetastet, die solche
unerschiitterliche Leistungsfahigkeit als Leitbild zu benétigen glaubt.“**°

Die neue und komplexe Situation in einer stets vernetzten Welt stellt eine Belastung
fir Fihrungskréafte dar. Sie sind uberfordert, verlieren den Uberblick und besitzen zu
wenig psychologische Kenntnisse in der Kommunikation mit Mitarbeiter/innen und
Kunden/innen.

Unsere Leistungsgesellschaft brachte in den 1990er Jahren das Rollenbild des
Workaholics hervor, ein stets arbeitender Mensch, der/die allein in seiner/ihrer Arbeit
Erfullung findet, und dabei sein/ihr Privatleben dem Beruf opfert. Arbeit stellte einen
noch nie in dem Mal3e positiv assoziierten Wert fur Menschen dar. In den 1990er
Jahren entwickelte sich der Trend hin zur Selbstverwirklichung. Menschen
empfanden Glick, wenn sie eine Arbeit hatten, die ihnen etwas zurtick gibt und
durch die sie Sinn, Freude und Zufriedenheit empfinden kdnnen. Gleichzeitig war das
Risiko fur schlechtes Management nie hoher, denn die neuen Herausforderungen
mussten bewaltigt werden; Flihrungskrafte mussten lernen, anders zu
kommunizieren, ihren Fuhrungsstil mit psychologischen Kenntnissen zu erweitern
und ihr Unternehmen auf andere Art und Weise zu prasentieren. ,Fur ihre
Managertatigkeit werden Fuihrungskrafte bekanntlich nicht ausgebildet [...].“*3’

In dieser Zeit etablierte sich das Konzept von Coaching durch eine/n
organisationsexterne/n und neutrale/n Spezialisten/in. Diese Form der Beratung soll
Menschen mit Managementaufgaben helfen und ist vorrangig fur Fihrungskrafte in
hohen Hierarchieebenen konzipiert worden, wobei es auch fur Freiberufler/innen und
Selbstandige mit Steuerungsaufgaben attraktiv ist. Die eigenen
Handlungsspielraume erforschen oder Selbstverwirklichung in der Neuformulierung
seiner Berufsaussichten finden, sind ebenso Themen im Coaching, wie seine/ihre
eigene Person besser zu prasentieren und zu kommunizieren.

.Dabei geht es immer um den Erwerb von noch mehr selbstgestaltenden Potentialen im
Beruf, also um berufliche Selbstverwirklichung. Solche Wiinsche korrespondieren vielfach
mit den Personal-Ansprichen von Fuhrungskraften, ihre eigene Arbeit fortlaufend zu
autonomisieren und auch ihren Mitarbeitern mehr Handlungs- und Entscheidungsraume
zuzugestehen. Coaching kann dabei entweder individuelle oder soziale Formen
beruflicher Entfaltung akzentuieren.“*®

1% ebd.S.22.
7 epd.S.41.
138 Schreydgg 1998:67.
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4.1.4. Der Einsatz von Coaching

Coaching ist vorrangig eine Individualberatung in einem geschutzten Raum fur
Menschen in hohen Positionen mit Managementaufgaben. Coaching wird in
Dialogform abgehalten:

.bei der Freud und Leid im Beruf verhandelt werden. [...] Dabei zielt es idealerweise auf
eine maximale Selbstgestaltung im Beruf. Und wo die Moéglichkeiten zur Selbstgestaltung
vorubergehend oder langerfristig verloren gingen sollen sie durch Coaching
wiedergefunden werden.“**

Der Coach tritt mit seinem/ihrer Klienten/in in Beziehung. Innerhalb des geschutzten
Raumes kdnnen berufliche Fragen und damit verbundene, private Sorgen
thematisiert werden.

Menschen in hdheren Hierarchieebenen haben wenige Vertraute um sich, da die
Einsamkeit mit jedem sozialen Aufstieg zunimmt.**° Daher ist Coaching eine
Mdglichkeit — vor allem fir Menschen in Toppositionen — in einem diskreten Rahmen
von ,Freud und Leid im Beruf* zu erzahlen und auf diese Art Ballast abzuwerfen —
ohne seine/ihre Maske ablegen zu mussen. ,,Coaching bietet dann den Anlass und

den Rahmen, spezielle Fertigkeiten aufzubauen bzw. zu verbessern.“**!

Coaching ist im Gegensatz zur Psychotherapie prozess-, l6sungs- und zielorientiert.
Wahrend Psychotherapie dem ,Warum*“ von Problemen auf den Grund geht und

dabei tief in die Vergangenheit des/der Klienten/in eintaucht,**?

wird im Coaching das
Problem zwar erfasst, um ein Bewusstsein bei dem/der Klient/in dafiir zu erzeugen,
aber vorrangig werden immer Lésungen flr die Zukunft erarbeitet. Der
Lentscheidende Unterschied zur Psychotherapie besteht also in der Fokussierung auf
berufliche Problemkonstellationen.“**3

Coaching richtet sich nur an ,gesunde” Menschen; Psychische Erkrankungen,
Suchtprobleme und Depressionen ,,oder andere Beeintrachtigungen der
Selbststeuerungsfahigkeit gehdren ausschlief3lich in das Aufgabenfeld entsprechend

ausgebildeter Psychotherapeuten, Arzte und medizinischer Einrichtungen.“***

%9 ebd.S.45.

10 ehd.S.46
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Zu Beginn eines Coachings wird eine Zielvorstellung formuliert, sozusagen
,vorgedachte erwiinschte Endzustande,“* die einen zeitlichen Rahmen festlegen.
Im Coaching kbénnen die Themen sein, neue Herausforderungen in der eigenen
Karriere zu suchen oder neue Berufswege zu formulieren und sich selbst auf kreative
Weise in die Arbeit einzubringen oder eine Befdrderung bzw. einen Aufstieg
innerhalb seines/ihres Unternehmens anzustreben und diesen strategisch
vorzubereiten, aktuelle Situationen auszubauen und seinen/ihren eigenen
Handlungsspielraum zu verbessern, um noch mehr Leistung erbringen zu kénnen
und erfolgreicher zu werden. Ebenso kann der/die Klient/in den Wunsch haben, mehr
Zeit fur Familie und Kinder zu bekommen. In diesem Fall handelt es sich um
Coaching fur effektiveres Zeitmanagement.

Coaching richtet sich an Menschen, die ,in ihrer Berufstatigkeit ein erhebliches Mal3

an Verantwortung fiir Dinge, Ergebnisse und andere Menschen“*®

tragen. Es geht in
erster Linie darum, ein Verhalten zu formulieren bzw. eine neue
Kommunikationsform zu entwickeln. ,Dabei stehen im Vordergrund das Eintben
expressiver und kreativer Handlungsformen, der Transfer des Geilibten in die reale
Praxis, darauf folgende Mandéverkritik mit dem Coach, erneutes Uben, erneuter
Transfer usw.“**’

Fuhrungskrafte wollen den Erwartungen ihrer Rolle entsprechen. Sie verinnerlichen
das Rollenideal und entwickeln unbewusst Verhaltensweisen, mit denen sie
einerseits in eine Beziehung zu Mitarbeiter/innen treten und gleichzeitig diesen
Kontakt in den Dienst ihrer Ziele stellen.

»Sie lernen, die ,Faust in der Tasche zu halten’ und Konflikte nach innen zu verlagern. [...]
Sie lernen sich selbst weniger zu sptren, um die widersprichliche Berufsrolle weiterhin
durchzuhalten.“**®

Die Manager/innenrolle ist sachbezogen, technisch und emotionslos; sie bietet
keinen Platz fiir Verhalten wie Frustration, Arger oder Freude. Menschen mit einem
hohen sozialen Status isolieren sich, es fehlt ihnen an Formen sich mitzuteilen und
zu kommunizieren. Ihr Mangel an Ausdrucksmaoglichkeiten lasst sie Widerstande und
Probleme unterdrticken.

Im Coaching wird dem/der Klient/in ein Verhaltens- und Ausdrucksrepertoire zur

Verfugung gestellt, durch das er/sie seine/ihre Gefihle, Wiinsche und Gedanken

% Looss 2006:79.

16 ebd.S.74.
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mitteilen und kommunizieren kann. In diesem geschitzten und ,sanktionsfreien®
Rahmen kann der/die Klient/in durch Ausprobieren seine/ihre ,expressiven

Verhaltensméglichkeiten® erweitern.**®

4.2. Sabine Asgodom

Sabine Asgodom ist Coach und Management-Trainerin; spezialisiert auf ,Selbst-PR."
Ihr Buch ,Eigenlob stimmt* hat den Begriff der Selbstvermarktung bzw. Selbst-PR
erstmals in den 1990ern in Deutschland etabliert. Sie schrieb auch als erste ein Buch
uber Work-Life-Balance: ,Balancing.” Mit ihrem Unternehmen Asgodom Live coacht
sie Fuhrungsspitzen aus Politik, Wirtschaft und Showbiz und ist Toprednerin auf
Veranstaltungen in Deutschland, Osterreich und der Schweiz. In der Berufsakademie
in Heidenheim halt Sabine Asgodom einen Lehrauftrag fur Selbst-PR. 2001 erhielt
sie den Excellence Award von Unternehmen-Erfolg, 2002 den Teaching Award in
Gold des Zentrums fir Unternehmensfihrung (ZfU) in der Schweiz; sie ist - von der
National Speakers Association und dem internationalen Redner-Verband IFFPS —
erste Certified-Speaking-Professional-ausgezeichnete Trainerin Deutschlands.

.Die ,Financial Times’ zahlt sie als ,Trainerin der Manager’ zu den 101 wichtigsten Frauen
der deutschen Wirtschaft, die Zeitschrift ,Focus’ zu den ,10 Erfolgsmachern’ in
Deutschland.“**°

4.3. Adele Landauer

Adele Landauer ist Schauspielerin, Coach, Keynote-Speakerin und Autorin.

Nach der Schauspielausbildung an der ,Ernst-Busch-Schule” folgten Engagements
an Theatern sowie Film- und Fernseharbeiten. Selbst-Wahrnehmung und der Einsatz
des Korpers und der Stimme fur einen Uberzeugenden Auftritt sind Kerninhalte ihres
Coachings — eine Art Schauspieltraining. Mit inrem Unternehmen ManageActing®

coacht sie FUhrungsspitzen aus Wirtschaft und Politik.

149 | ooss 2006:100.
150 Asgodom; Online 2009.
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4.4. Wolfgang Looss

Dr. Wolfgang Looss, Dipl.Kfm. — Studium der Betriebswirtschaft, Volkswirtschatft,
Wirtschaftspadagogik, Aufbaustudium Psychologie — hat den Begriff: Coaching,
gepragt und das Konzept in den 1970ern in Deutschland etabliert. Sein Buch ,Unter
vier Augen* gilt als klassische Einfihrung in das Thema Coaching, eine
Einzelberatung fur Fihrungskréafte durch einen externen neutralen Coach.
Tatigkeiten als Dozent, Psychotherapeuten-, Sozialarbeiter- und Lehrerfortbildner,
Lehrverhaltenstrainer an de Universitat Nordrhein-Westfalen, wissenschatftliche
Lehrauftrage fur Sozialpsychologie. Wolfgang Looss ist Mitbegrinder und Teilhaber
der Beratungsfirmen: Conecta, Conecta Partner, Conecta Care; 1990 war er
Mitbegrinder der Beratungssozietat: Conecta Consult, heute ist er Teilhaber von:
Lanzenberger Dr. Looss Stadelmann.
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5. ,Rollen darstellen“ — Auf der Bihne

5.1. Die Vermittlung

Den Weg zu einer Rolle beginnen die Studenten/innen an einer Schauspielschule bei
sich und ihrem Korper. Es ist essentiell, sich kennen zu lernen, um Kontrolle Gber
den eigenen korperlichen und stimmlichen Ausdruck zu entwickeln und die eigenen
Grenzen zu wissen. Im weiteren Schritt wagen sich die Eleven/innen an
fremd(formulierte) Rollen, welche sie mittels ihres erlernten Ristzeugs zu einem
Ausdruck bringen.

Um einen inneren Eindruck nach aul3en hin gestalten zu kdnnen, muss man diesen
zuerst in seiner kleinsten Zusammensetzung begreifen. Das Grundlagen- oder
Improvisationsseminar im ersten Semester dient den Schauspielschilern/innen sich
selbst, sein/ihr Instrument - den eigenen Koérper — in seiner kleinsten

Zusammensetzung zu verstehen.

Das Schauspielstudium baut, nach Eckhard Winkhaus, auf folgenden Fragen auf:

» Was fir verschiedene Charaktere gibt es? Welche unterschiedlichen Situationen fir die
Charaktere gibt es und wodurch wird so ein Charakter gepragt, durch Sozialisation,
Geschichte, Umfeld oder Kindheit?’ Der Schauspieler erarbeitet ein Rollenspiel. Das was
wir im Alltag privat erleben, muss der Schauspieler auf der Biihne veréffentlichen. Er
muss einen Weg finden, dass die verschiedenen Elemente, Figuren in denen die
Situationen sich bewegen, Konflikte anhand der Literatur, die Situation, wie der Autor sie
vorgibt, diese fiir die Offentlichkeit und die Zuschauer zu libersetzen. [...] Auf der Bilhne
braucht man die Ubersetzung und Verdffentlichung; den Umriss einer Figur zu
vergrofRern, um sie an das Publikum zu adressieren. [...] Die Studenten sind sehr jung [...],
stehen gerade am Anfang ihres Lebens [und] sind mit ihrer Schule fertig geworden. Die
ersten Schritte zur Erlernung der Schauspielkunst finden im Grundlagen- und
Improvisationsseminare statt. Hier wird die Personlichkeit des Schauspielers entdeckt.™*>*

Eine Rolle auf der Buhne zu verkdrpern und zum Wirken zu bringen, erfordert
kiinstlerische und kreative Arbeit. Die Schiler/innen lernen wéhrend einer
vierjahrigen Ausbildung an einer Schauspielschule, sich schrittweise einer Rolle zu
nahern.

.[Die Ausbildung ist] reglementiert. Es gibt Sprechtechnik oder Kérpertechnik und gewisse
Fahigkeiten die man haben muss, ob das Atembewusstsein ist oder gentiigend
Kdrperkraft, nicht im Sinne von Boxen oder jemanden auf die Nase schlagen, sondern
korperliche Kraft, um etwas auf der Biihne durchzustehen. Das ist Voraussetzung. Wie
weit man bei den Fachern, Sprachgestaltung, kdrperliche Gestaltung oder bei dem
zentralsten aller zentralen kiinstlerischen Fachern der Rollengestaltung, von einem
technischen Begriff reden kann, das ist die grol3e Frage. In Bezug auf Stimme und Koérper

151 Winkhaus; Interview 2009.
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haben wir [...] [an der Schauspielschule] nun eine vierjahrige Ausbildung und der junge
Mensch am Theater braucht sicher noch einmal vier Jahre reale Theatererfahrung dazu,
um damit wirklich voll giiltig umgehen zu kénnen.“*>?

Um die Rollen auch in ihrem zeitgeschichtlichen, politischen, dramaturgischen und
sozialen Kontexten erfassen zu kénnen, wird den Studenten/innen auch
Wissenschaftsgeschichtliches Gber Theater und Schauspiel vermittelt. Neben den
korperbildenden und gestaltenden Fachern — wie Sprecherziehung, Diktion,
Kdrperbasistraining, Korperstimmtraining, Pantomime, Bewegung, Stepp-, Tanz,
Akrobatik, Fechten, Ballett usw. — werden parallel drei Jahre Theater- und

Literaturwissenschaft, Kostimgeschichte, Dramaturgie uvm. gelehrt.
5.2. Die ersten Schritte

Im ersten Semester an der Schauspielschule lernt man ,sich [selbst] Gber
Improvisation kennen und gleichzeitig die Methode des Schauspielens. Man lernt
bestimmtes Verhalten anzunehmen, um etwas ganz konkretes zu erzahlen.“**® Der
Schwerpunkt im Grundlagen- oder Improvisationsseminar liegt darin, den/die
Eleven/innen die eigene Personlichkeit zu eréffnen. Sie beginnen direkt bei sich

selbst und lernen sich kennen.

.Wie erlebe ich mich? Wie gehe ich mit meinen Eltern um? Wie gehe ich mit meiner
Freundin oder meinem Freund um? Wie verhalte ich mich in Beziehungen oder
Konfliktsituationen? Im Improvisationsseminar geht man erstmals von dem Selbst aus,
dem ,Ich des Schauspielers,’” denn gleichzeitig ist das ,Ich’ das Material des
Schauspielers.“***

Das ,Ich” des/der Schauspielers/in bildet ein Fundament auf dem das Handwerk zum
Schauspiel aufgebaut wird. Der/Die Schauspieler/in besitzt kein duf3eres Instrument,
oder Fremdmaterial; als gestaltendes Mittel dient einzig und allein der eigene Korper,

die eigene Stimme und Gestik.

+ES ist nicht wie beim Musiker, der einfach das Cello wegstellen kann. Der Schauspieler
hat nichts was auf3erhalb von ihm ist, sondern er ,ist.” Wie beim Sénger seine Stimme, ist
der Schauspieler mit seiner Geschichte und seiner Persdnlichkeit sein eigenes
Instrument, seine Basis, um andere Charaktere zu entwickeln oder zu erarbeiten. Daflr
bedarf es eines Grundlagen- oder Improvisationsseminars, wo gelernt wird, zu
improvisieren und zu spielen und Emotionalitat bzw. emotionale Seiten von sich —
vielleicht zum ersten Mal — kennen zu lernen oder verschiittete Sachen, die irgendwo
brach liegen, wieder zu 6ffnen. Der Schwerpunkt im Seminar liegt ganz klar im Entdecken
der eigenen Personlichkeit andererseits ist das erforderliche Handwerk, wie Stimme,

152 petroll; Interview 2009.
158 Keller; Interview 2009.
134 Winkhaus; Interview 2009.
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Kdrperlichkeit, Gesang, wichtig, um die Kraft und die Mittel zu haben, eine Figur zu
veroffentlichen.“**®

Im Improvisationsseminar erlangen die Eleven/innen Bewusstheit Giber ihre eigenen
Ausdrucksmittel und kénnen hier den Schritt weiter gehen, indem sie die Sprache der
Improvisation verlassen und sich mit literarischen Rollen auseinandersetzen. Vor
allem zwei Aspekte sind im Seminar wichtig, die Michael Keller erklart:

.Die Improvisation hat im Grundstudium zwei Aspekte: Einmal den Aspekt sich selbst
spontan, improvisierend und inspirierend besser kennen zu lernen [...] und der zweite ist
eine Fahigkeit zu entdecken, die mir spater hilft zu literarischen Texten hinzugelangen.
Diese beiden Aspekte beinhalten die Improvisation. Spater wird der erste Aspekt fast
wegfallen, also der, wo ich improvisierend mich und meine Ausdrucksmoglichkeiten
kennen lerne. Der zweite Aspekt wird dominieren, namlich der, mit Hilfe des
Improvisierens gemeinsam mit einem Partner zu dem Text zu kommen.“**°

5.3. Kommunikationsstérungen

Sowohl Hubertus Petroll als auch Michael Keller beschreiben, dass das Korpergefinhl
der Schdler/innen, die neu an die Schule kommen, von Jahr zu Jahr immer
schlechter wird. Vor allem haben sie im gemeinsamen Spiel Schwierigkeiten auf den
Partner ein- und zuzugehen. Daher liegt der Schwerpunkt zu Beginn der Ausbildung
in den Sensibilisierungsiibungen, um den Studenten/innen fur sich selbst, ihren
Korper und ihr Gegentber ein Feingefuhl zu lernen.

,Aufgrund ihres Kindheits- und Jugendlebens“**” hatten die Eleven/innen verlernt,
ein Gefuhl fir den eigenen Ausdruck und den des Gegenubers zu entwickeln.

.Madels verlieren ganz oft eine ordentliche Stimme, weil sie viel zu frih im falschen
Ballettunterricht sind. Knaben verlieren ihre Stimme, ihre Méglichkeit sich auszudriicken
und kérperlich vorhanden zu sein, durch kindliche Macho-Haltungen oder durch falsche
Kraftsportarten, wo tatsachlich auf die Gesundheit eines vorhandenen Koérpers keine
Rucksicht genommen wird. In der Ausbildung gilt es erst einmal, wahnsinnig lange etwas
wieder zu entdecken und zwar wieder entdecken immer im kinstlerischen Sinne und nicht
im personlichen Sinne.“*°®

Durch standiges Vor-dem-Computer-sitzen und Bewegungsmangel, so erklart
Hubertus Petroll, haben die Schiiler/innen ihr Gefiihl fiir ihren Koérper betaubt.**®
Auch Michael Keller spricht von diesem jahrlich zunehmenden Phéanomen.*®® Zudem
héatten, seiner Meinung nach, die Eleven/innen ihr Einfuhlungsvermdgen und daher

auch ihre Fahigkeit zur Versprachlichung kaum ausgebildet. Darunter leiden vor
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allem Partnerbeziehungen, weil sie Schwierigkeiten haben, sich flr andere zu
interessieren, ihnen zuzuhodren oder sich selbst ihnen mitzuteilen.

.unserer Meinung nach hangt das zusammen, ohne jetzt grol3 Kulturkritik zu betreiben,
mit der Entwicklung der Computer und den dazugehérigen Spielen. Die Leute kdnnen
schon in den frihesten Jahren nicht mehr so, wie es einmal war, auf dem Spielplatz
lernen, miteinander umzugehen und zu spielen, sondern verbringen haufig ihre Freizeit
alleine in der Beschéftigung mit irgendwelchen Medien. Das ist tatsachlich so; aber da es
schnell wieder veréanderbar ist, haben wir Hoffnung. Man muss den Studenten lernen
wieder mit dem Anderen zu spielen, ihn anzuschauen und dem anderen zuzuhéren. Das
geht relativ schnell, da die Fahigkeit nicht verloren gegangen, sondern verschittet ist. Das
sind Storungen in der Kommunikation. Das ist im Alltag genauso, [...] [und sind] eigentlich
Teilhabe-Verzerrungen.™***

5.4. Improvisation

Die Schauspielschler/innen konzentrieren sich im Ausbildungsanfang auf das ,Ich”
und konfrontieren sich im Innenraum mit ihren ,verschiitteten Altmaterialien,“*%?
welche im Improvisationsseminar an die Oberflache gelangen. Eckhard Winkhaus
vergleicht den Prozess des sich Beobachtens mit dem Betrachten eines Buches.

,Die Frage ist, auf welcher Seite zeige ich in der Offentlichkeit, wie ich bin? Bin ich ein
Melancholiker oder Sanguiniker? Was bin ich fur ein Typ? Was habe ich fur ein
Temperament? Wenn ich ein Sanguiniker bin und so eine Seite habe, warum habe ich die
andere nicht? Besitze ich sie womdglich, aber sie ist verschittet? Es ist wie das
Hineingehen-in-ein-Labor.“'®?
Uber Improvisation und Fantasie versuchen die Eleven/innen die verschiedenen
Facetten der eigenen Person fir sich selbst sichtbar zu machen. ,Wer bin ich
tiberhaupt, wenn ich auf einer Biihne stehe und es schaut mir da unten einer zu?*'%*
Es geht darum ein Bewusstsein Uber sich selbst zu erlangen. Im
Improvisationsseminar gibt es noch keine festgeschriebenen Rollen und das
ermdglicht den Schulern/innen sich unvoreingenommen, frech und frei an
Herangehensweisen und Methoden fir Ausdruck und Wirkung zu probieren. Die
Eleven/innen erarbeiten lber ihre eigene Fantasie Entwirfe, die sofort ins Spiel
einflieBen. Auf diese Weise lernen sie schrittweise sich ,als Schauspieler auf der
Buhne zu verhalten. Das was gespielt wird, wird beschrieben und ausgewertet. Man

arbeitet hier noch sehr direkt an sich selbst, wéahrend in einer spateren Phase der
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Ausbildung die Figur hinzukommt. Da bekommt man einen Text, den man
interpretieren muss. Hier im Seminar hat der Student noch véllige Freiheiten.“®°
Die Schauspielschuler/innen entwickeln in der Ausbildung Herangehensweisen an
Stiicke und Rollen. Sie durfen spater im Beruf nicht jedes Mal aufs Neue vor dem
Nichts und dem Chaos stehen und studieren daher viele unterschiedliche Methoden
der Begegnung mit dem Theater.

.Das Problem der Kunst ist, dass sie schwer zu lehren ist. Es gibt kein richtig oder falsch.
Man kann theoretische Blicher Giber das Theater lesen, diese nlitzen einem dann aber in
der Praxis wenig. Die Studenten sind fir sich selbst verantwortlich und nur sie selber
kbnnerl16§inen Zugang zum Theater, zum Stiick, zur Rolle entweder entdecken oder
nicht.”

Im ersten Halbjahr lernen die Eleven/innen die eigene Personlichkeit wahrnehmen,
welche korperliche Erscheinung sie haben, welche ihre gestaltenden Mittel sind und
wo ihre Grenzen liegen.

»Welche Mechanismen und Muster habe ich und welche brauche ich aus
psychologischen Griinden. Warum ist der Klassenclown der Klassenclown?’ Es gibt so
viele Griinde, warum der im Mittelpunkt stehen muss und warum zieht sich ein anderer
immer zuriick? Muster erkennen, vor allem sich zu diesen zu bekennen und diese
zuzulassen ist nicht leicht. Zu sagen: ,Gut, ich bin jetzt einmal der, der ich bin.” Das soll
nicht heiRen: ,So und Punkt!” Hier soll der nachste Schritt gegangen werden, indem ich
herausfinde, warum ich bestimmte Muster bediene, die mich und mein Verhalten tUber die
Jahre geformt haben.“*’
Die eigenen Muster zu durchbrechen ist mit einem grof3en Arbeitsaufwand
verbunden. Im Improvisationsseminar wird daran gearbeitet, denn wie Eckhard
Winkhaus weiter meint: ,Erkennen und dann bekennen zu dem ,Ich’ und dann folgt
Eigenarbeit an dem ,Ich.’ [...] Das ist die Arbeit von Schauspielern.“'®®
In der Annaherung an Rollen, — bevor die Studenten/innen Szenen und Sticken
begegnen, arbeiten sie im Improvisationsseminar an Entwirfen und weniger
komplexen Rollen-Beziehungen und -Situationen — ist das erarbeiten von
Anknupfungspunkte wesentlich, denn zuerst befindet sich die Rolle noch in einer fir
den/die Schauspielschuler/in fremden und auf3enstehenden Gedanken-, Erlebnis-
und Gefuhlswelt. Er/Sie kann an der eigenen Lebensgeschichte, der eigenen
Personlichkeit, der eigenen Erscheinung oder Fantasie ankntpfen. Michael Keller
erklart:

»Ich kann an der Fantasie anknipfen, die ein bestimmter Mensch hat und sich von
anderen unterscheidet. Ich kann anknipfen, an dem was er kdrperlich hat. Ist er
korperlich besonders sensibel, weich oder skurril? Ist er vielleicht eher ein Kauz? Ist die
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Frau eher eine Kindfrau oder hat sie eine starke erotische Ausstrahlung? Wir versuchen
diese Eigenschaften zu entdecken, zu betonen und bewusst in den Dienst zu stellen, so
dass die Schauspielerin oder der Schauspieler, was er/sie an Eigenarten hat, nicht etwa
verliert, sondern diese kultiviert.“*%°

Es ist nicht das Ziel, die Studenten/innen friih zu typisieren und sie starr in ein
Rollenfach einzuordnen, vielmehr, so Michael Keller, sollen sie durch Kenntnis der
eigenen Ausdrucksfahigkeiten und Grenzen, spater am Theater ihre Eigenschaften
nutzen konnen und so auf einem anderen Level weiterarbeiten, denn ,im Theater
wird man schneller festgelegt, man ist dann aber im Vorteil, wenn man im
Schauspielstudium gelernt hat, unterschiedlichen Rollen zu begegnen und mit
unterschiedlichen Partnern zu spielen.“”° Die Eleven/innen entwickeln fiir sich eine
Methodik, um regelmafdig different und niemals einténig mit dem eigenen Material zu
arbeiten.

.Wir fordern die Schauspieler dahingehend, soviel unterschiedliche Rollen wie méglich zu
spielen. [...] Fur eine Ausbildung ist es etwas Spannendes, zu sagen: ,Nein, du spielst
etwas anderes, weil du bist sehr weich und nicht aggressiv genug. Du musst jetzt mal
eine Rolle kriegen, wo du mit diesem Teil, der in dir noch nicht so wachgerufen ist,
arbeitest.’ Die Studenten mussen unterschiedlich ansprechbar werden. [...] Es ist schon,
wenn ein Student der zB. besonders rational ist und immer genau wissen muss, was
passiert, nun auf eine andere, neue Weise sich an Rollen ndhert; dahingehend werden
die Studenten von uns provoziert. Ein Student kann zB. auch sehr emotional sein und sich
den Rollen immer mit hundert Prozent hingeben, dann muss er lernen, sich zu
kontrollieren und bestimmte Prozesse zu rationalisieren. Das Herangehen an eine Rolle
muss vielseitig sein, weil die Studenten sich in ihrem spateren Beruf auf Regisseure
einstellen missen, die jeweils ganz unterschiedlich arbeiten und anderes von ihnen
verlangen. Dazu arbeiten sie an der Schule mit intern angestellten Schauspieldozenten,
aber auch mit Gasten, die vorwiegend Regisseure und Schauspieler sind. [...] Sie lernen
in ca. acht oder neun Szenen, acht oder neun unterschiedliche Handschriften von
Dozenten, auf die sie sich immer wieder neu einstellen missen. [...] Das hilft ihnen spater
nicht jedes Mal vor dem Nichts und dem Chaos zu stehen; sonst wirden sie im Theater
untergehen.“*"*

Im Laufe der Ausbildung sollen die Eleven/innen auch gelernt haben, ihr
Gestenrepertoire zu erweitern. Daher geht Eckhard Winkhaus in seinem
Improvisationsseminar mit ihnen auf die Straf3e hinaus, um Menschen in 6ffentlichen

Situationen zu beobachten, wie sie sich verhalten, wie sie auftreten und sich

ausdriicken, wie sie stehen und gehen usf.*"

.Daher gehen wir bei ,Impro-Seminaren’ auch immer zum Hauptbahnhof raus, um zu
beobachten: ,Wie verhalt sich eine Brezel-Verkauferin?’ Das hort sich erstmal banal an,
aber ,Wie bewegt sich ein Schaffner oder ein Bahnangestellter?’ Uber Beobachtung
tragen wir ein Gestenmaterial zusammen. Wir machen soziale Studien und untersuchen
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die Unterschiede zB. zwischen einem bourgeoisen und einem proletarischen Mann. Wir
gehen von au3en nach Innen; d.h. wir beobachten die Merkmale, durch welche sich ihr

Verhalten manifestiert. Warum trinkt der Proletarier keinen Rotwein, wenn er von der

Schicht kommt? Warum trinkt der Manager nicht auf der Stral3e ein Bier? Das Ziel unserer

Beobachtungen ist es, Typisierungen zu entlarven.* 3

5.5. Einzigartigkeit

Die Beobachtungen werden gesammelt und die Studenten/innen lernen mit diesem

Material zu arbeiten, lernen es zu gestalten, korperlich auszudrticken, umzusetzen
bzw. in eine Korpersprache zu lGibersetzen. Das gesammelte Material fliel3t somit
direkt in die Improvisation und den Unterricht ein und die Studenten/innen fangen
sofort damit zu experimentieren an. ,Was dabei herauskommt,“*’* darin liegt das
Besondere am Schauspiel. Jede/r Schuler/in setzt seine/ihre Beobachtungen auf
unterschiedliche Weise um, kommt zu verschiedenen Schlussfolgerungen in der
eigenen Auswertung und betont andere Nuancen; das macht den individuellen
Akzent der Darstellung aus. In der Verkdrperung und im Ausdruck des/der

Schauspielers/in liegt das Einzigartige:

.Das unterscheidet uns von den anderen. Hier liegt das Spezielle. Mit Personlichkeit ist

vielmehr gemeint, mit welcher Eigenart, Spezifikum an Stimme, Sprache und Gestik,
kommt jemand hier an die Schule.“!”

Nach Meinung von Hubertus Petroll, ist genau das das ,Wunder des Theaters.“*"®

+ES kann alle sieben oder acht Jahre Shakespeares ,Romeo und Julia’ und ,Hamlet’ oder

Goethes ,Faust’ gespielt werden [...]; da ich das Stlick durch das Theater noch nicht
kenne. Ich habe es einmal durch eine Interpretation gesehen, es gibt aber viele andere

Interpretationen. Selbst wenn die Interpretation von vor sieben Jahren geklaut ist, es sind

andere Schauspieler. Dadurch andern sich Stiick, Aussage und Denkweise immer und
immer wieder.“!"’

5.6. Der Fremdtext

.Der Schlusspunkt im Improvisationsseminar bzw. das Ende des Seminars, ist immer

die Beschaftigung mit dem Text.“*"® Hier verlassen die Eleven/innen die Sprache der

Improvisation und setzen sich das erste Mal mit Literatur auseinander.
~Wie fuhlt sich das pl6tzlich an, wenn man einen Fremdtext im Mund hat, den man
selber gar nicht formuliert hat? Literatur [...] muss plétzlich die eigene Sprache
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werden, damit sie authentisch und tiberzeugend wirkt.“*"® Im Improvisationsseminar
haben die Schuler/innen gelernt, dass der Text ,spontan aus der Begegnung mit dem
Partner oder aus dem Erleben aus der Situation“'®® heraus entsteht. Hier arbeiten
sie noch an einfachen Rollen, die in wenig komplexen Beziehungen zueinander
stehen. Erst ab dem zweiten Jahr ist es mdglich, an kontextgebundenen Rollen zu
arbeiten. Eckhard Winkhaus begrtindet:

.Denn hier sind wir im Kopf. [...] Die Studenten haben ein Fundament aufgebaut und sich
selbst begriffen bzw. mit sich selbst Kontakt aufgenommen. Zum Beispiel sind Kleists’
literarische Texte, sehr schwere, gedanklich toll strukturierte Satze und es ist schwer sie
lebendig zu entwerfen, dann noch eine authentische Figur darzustellen und Emotionalitat
trotz der Sprache zulassen zu kénnen. Das ist fast ein Widerspruch: Gute starke Literatur,
die am Schreibtisch entstanden ist und durch den Schauspieler lebendig wird.“*®*

In der Arbeit mit einem Fremdtext, lernen die Studenten/innen auf eine andere Weise
mit Improvisation umzugehen. Michael Keller erklart, dass hier die bisherige
Herangehensweise, umgedreht werden muss:

.[Denn] was der Schriftsteller sich vorher ausgedacht hat, als er den Text gedichtet hat,
muss der Schauspieler tber Improvisation wieder entdecken, um letzten Endes wieder zu
den Zeilen ,Guten Tag’ zu kommen. Er muss den Prozess, den der Dichter gemacht hat,
umkehren. [...] Ich setze mich hier hin und dann kommt eine Frau und setzt sich dazu und
dann bestelle ich und dann sage ich: ,Guten Tag,” oder vielleicht sage ich es schon
vorher. Der Text gibt all das Verhalten a priori nicht her. Wie verhalte ich mich also, um zu
diesem Text zu kommen? [...] Der Text muss vom Spiel her leben und nicht vom Intellekt!
Man soll nicht sagen: ,Ich habe jetzt diesen Text und zeige ihn und er entsteht aus dem
was ich spiele, sprich durch Handlung.” An der Ernst Busch Schule sehen wir den Text als
die Krénung eines gestischen und mimischen Prozesses. "%

Die Rollen sind gebettet in gesellschaftliche bzw. soziale und politische Kontexte und
in der Annéherung an diese sollen die Eleven/innen ein Verstandnis fur die
Beweggrinde, die Gedanken, die Reaktionen usw. entwickeln. Die logischen
Schlussfolgerungen der Rolle missen in ihre Einzelheiten zerlegt werden, um
schrittweise fur sich zu einem korperlichen Ausdruck zu finden. Die Rolle soll als
Ganzes erfasst werden und mit all ihren Angsten, Sorgen, Wiinschen, Schénheiten
und Hasslichkeiten etc. auf der Buhne dargestellt werden.

»Was will die Figur?’ Man bleibt erstmal beim Text: ,Was ist die Situation der Figur? Was
erlebt sie und was ist passiert?’ Es ist wichtig, fur die Figur Verstandnis zu entwickeln,
denn zuerst entsteht sie im Kopf und in der Fantasie. Die Figur hat womdglich selbst eine
schreckliche Kindheit gehabt oder woran liegt das? Ist die Rache vielleicht eine
Fortsetzung der eigenen Persdnlichkeit oder der Geschichte? Tragt man die Kiste der
Eltern mit und Gbertragt sie weiter? Erstmal bleibe ich bei der Figur und dann gehe ich
den Schritt weiter und sage: ,Wenn ich das transponiere fur mich, in meine Erlebniswelt
und mein Leben, wie kdnnte man das vorsichtig Gbersetzen?’ Zum Beispiel Tod,
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Rachegefihle, Eifersucht, Liebeskummer und Schmerzen, wie Traurigkeit und
Melancholie etc., diese Geflhle sind nicht ganz fremd. Was ist das? In der Arbeit fangt
man hier an, eine Schnittmenge zwischen dem eigenen Ich und dem Ich der Figur zu
entwickeln. Die Figur steht erstmal aul3erhalb von mir und ich ziehe sie immer mehr an
mich heran. Hier versuche ich etwas Gemeinsames zu finden, was die Figur wie auch
mich betrifft. 183

Die Gemeinsamkeiten entdecken bedeutet Anknipfungspunkte zu erarbeiten, durch
welche die Schiler/innen ihrer Rolle begegnen kénnen. Sie haben im
Improvisationsseminar bereits Kontakt mit sich selbst aufgenommen und haben
mittlerweile die Fahigkeit erworben, diese Berihrungspunkte rasch zu formulieren.
Hubertus Petroll betont:

».um die ganz, ganz grof3en Geflihle, die auf dem Theater abgehandelt werden, wie Liebe,
Tod, Rache, gewalttétige Verfiihrung und was es da alles gibt, darzustellen, muss [man]
[...] entweder sehr fantasiebegabt sein oder jeweils ein kleines Stiick dieser grof3en
Gefuhlswerte selbst einmal erlebt haben. Wenn ich als Privatperson mit Eifersucht absolut
nichts am Hut habe und nicht weil3, was das fur eine wahnsinnige Krankheit ist, kann ich
in Shakespeares ,Wintermarchen’ einen Leontes oder eine Hermione nicht spielen. Habe
ich noch nie einen schlimmen Unfall oder eine schlimme Verletzung eines Menschen
gesehen, kann ich das Beobachten des Umbringens von Mercutio nicht wirklich spielen.
Um es umzusetzen, muss ich irgendwas davon wissen, sei es von einem Foto, einem
Kriegsfoto, einem Schlégerfoto oder selber Gelebtes oder Gesehenes."!3*
Die Gemeinsamkeiten dienen als Inspiration, Orientierung oder Anknipfung in der
Annaherung an eine Rolle und nicht als ein Grund, die personlichen
Lebenserfahrungen auf der Biihne auszustellen, denn ,niemals darf eine reale
Geschichte eins zu eins auf die Buhne kommen; von wegen die Prigelei war so auf
der Stral3e und dann ist sie eben bei Mercutio-Tybalt- Romeo genau so. Nein, diese

dient nur als Anlass fiir meine Erlebnis- oder Gefiihlswelt.“*&

5.7. Die Probe

Nachdem sich die Studenten/innen die Grundkenntnisse der Schauspielkunst
angeeignet haben, wagen sie sich im nachsten Schritt der Ausbildung erstmals an
die Inszenierung eines ganzen Stickes heran. Die Rollen und Texte werden verteilt
und der Probenprozess kann beginnen. An der Schauspielschule ist die Probe ,ein
Arbeiten, Probieren und Offnen und die Bereitschaft loszulassen und zuzulassen

sowie auszuprobieren und den Mut zu haben von sich wegzugehen und Sachen zu
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machen, die einem vielleicht zunéchst fremd sind. Jede Probe beginnt mit einer
Improvisation! Improvisation ist der Einstieg in alles!*'#°

Michael Keller sieht im Probenprozess: ,Das Schonste, was es tberhaupt auf der
Welt gibt, weil man auf einer Probe miteinander etwas entdecken oder verwerfen

kann, etwas untersuchen, wegschmeif3en oder behalten kann. Eine Probe ist eine

ganz intensive Phase im Leben und ist vom Spielen gepragt.“**’

An der Schauspielschule verabreden sich die Schauspielstudenten/innen mit dem/r
Regisseur/in oder dem/r Dozenten/in zu einer Probe. Eckhard Winkhaus erklart:

,Mit den Studenten probiert man aus, wie man Situationen entwickeln oder Konflikte I6sen
kann. Man beginnt einfach mit dem Partner zu spielen. Nachdem man etwas gefunden
hat, fangt man an, es zu wiederholen und so macht man eine Szene schrittweise mehr
und mehr verbindlich. Irgendwann entscheide ich mich gemeinsam mit den
Schauspielstudenten, welchen der Zugange bzw. Wege uns interessant erscheint. Spater
am Theater gibt der Regisseur den Weg an. Im spéteren Beruf des Schauspielers wird es
schwierig, weil man sich dem Regisseur und seiner Asthetik komplett fiigen muss.“*®

5.8. Nach einer Schauspielausbildung

Nach der Ausbildung an einer Schauspielschule besitzen die Schauspieler/innen ein
neues Geflhl fur ihren Korper. Hubertus Petroll beschreibt die Veranderung:

»Als Lehrender kann man die Veranderung sehr gut beobachten [kann]. Die Studierenden
erfahren das als Rickmeldung von Eltern oder Freunden, wenn sie in den Ferien von hier
nach Berlin, Hamburg, Graz etc. nach Hause fahren, mit dem merkwdurdigen Satz: ,Du bist
ja ganz anders geworden!’ Da passiert viel und meistens bekommt der Studierende das
selbst in dieser Deutlichkeit nicht mit. Erst wenn tatséchlich das Studium zu Ende ist oder
beim ersten Engagement, kommt das Bewusstsein, was sich alles in der Physis und der
Psyche verandert hat. Die Menschen, die hier unschuldig und hochbegabt anfangen
haben, sind nach diesen vier Jahren andere geworden."'®°

Auch Eckhard Winkhaus bemerkt eine Verdnderung an seinen Schulern/innen: ,Sie
.bleiben ganz klar immer die, die sie sind, [wirden aber] tber die Jahre weicher und
flexibler werden.“'®® Die Schauspieler/innen haben in der Ausbildung vor allem
gelernt, ,sich privat mit Gestaltung, mit Verwandlung, mit auf3erst fremden, weit weg
liegenden Charakteren“ zu beschéaftigen und erst ,auf der Buhne werden sie dann

«192

gezeigt und gestaltet.“*** Sie sollen im Alltag die ,normalsten Menschen“!*? sein, um

in keinem Augenblick die beiden Lebensbereiche miteinander zu vermischen.
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.Ich kann ein glanzendes Eheleben haben und trotzdem auf der Biihne die wahnsinnige
Eifersucht wunderbar spielen. Das hat miteinander nichts zu tun. Méchte ich zB. auf
meine Theatergattin eiferstichtig sein, muss ich diese Krankheit ausleben, ohne dass ich
das jemals Zuhause machen wiirde.“*%

5.9. Der Beruf

Auf die Frage, ob Schauspieler/innen nach ihrer Ausbildung so etwas wie
Spezialisten/innen fur (Alltags-) Situationen bzw. Interaktionen waren, da sie sich vier
Jahre lang mit Szenen, Handlung und Kérpersprache auseinandergesetzt haben,
antwortet Eckhard Winkhaus:

.Ich glaube nicht, dass es sie beféahigt, in ihrem Privatleben als Privatpersonen mit
Konflikten besser umzugehen als alle anderen Menschen. Sie sind Spezialisten fir jede
Art von Rolle und Situationen immer nur mit ihren Mitteln. Mit ihren eigenen Mitteln
erobern sie immer eine neue Figur in ihren Moglichkeiten. Schauspiel ist Arbeit und Beruf
— vielleicht fallt man auch dadurch immer wieder auf sich als Privatperson zuriick. Ich
meine damit, dass es nicht abfarbt. Den Passus, dass man eine halbe Stunde nach jeder
Vorstellung nicht strafbar ist, kenne ich als Schauspieler auch. Die Probenzeit und das
intensive Beschéftigen mit der Rolle pragen einen Menschen sehr stark; man ist wie auf
einem anderen Trip, weil man von dieser Rolle so besetzt ist. Grundsatzlich kann man
nicht sagen, dass der Schauspieler, weil er so viele unterschiedliche Rollen spielt, flexibler
ist. Der Schauspieler ist von Eitelkeit getrieben.“*%

Eckhard Winkhaus rdumt jedoch ein, dass das Verstandnis der Schauspieler/innen
fur Situationen vielleicht

~ein groleres ist, zumindest ihre Bewusstheit darlber ist es. Die Bewusstheit, dass er das
sieht und kapiert und hier schneller klar sehen kann, woher pl6tzlich die Aggression im
Raum kommt und wieso diese und jene Dynamik entsteht. Ich glaube aber nicht, dass der
Schauspieler in seinem eigenen Leben dadurch mit bestimmten Situationen konkret
besser umgehen kann. Man steht sich selbst im Weg. Man bleibt im Endeffekt auch
immer nur — im positiven Sinn — schwach und bleibt immer angreifbar.“*%

Vor allem haben Schauspieler/innen einen dissozialen Beruf gewahlt. Ihr gelerntes
Handwerk haben sie nur fir die Buhne gelernt, aber im privaten Umfeld missten sie
selbst lernen, wie man Beziehungen zu Menschen aufrecht erhalt, meint Michael
Keller und erklart die Problematik des Berufs:

»Ja, ich glaube, man steht sich selbst im Weg. Die wirklich guten Schauspieler sind jene,
die es schaffen, sich nach der Vorstellung umzuziehen und privat zu sein bzw. es wieder
schaffen, nach der Vorstellung eine Privatperson zu sein und nicht in der Kantine
weiterhin die Figur zu spielen oder der Schauspieler zu sein. Es ist sehr schwierig, weil
man im Beruf mitunter immer gelernt hat, eine andere Person bzw. eine gesteigerte
Person zu sein. Theaterfiguren leben davon, dass sie gesteigert und komprimiert sind.
Schauspieler haben im Leben und in der Liebe dieselben Probleme, wie alle anderen
Menschen auch. Dazu kommt, dass der Beruf nicht sehr sozial ist. Der Beruf des
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Schauspielers ist sehr dissozial, weil man reist und vielleicht lebt man alle drei Jahre in
einer anderen Stadt. Man kann Beziehungen nicht gut aufrechterhalten und hat mit der
Familie Probleme, denn man beginnt weder um acht Uhr Friih noch hat man um Punkt
siebzehn Uhr Schluss. In der Endprobenzeit und in bestimmten Phasen steht man den
Engsten und Liebsten und den Beziehungen, die man pflegen muss, nicht so zur
Verfligung, wie das eigentlich sein misste. Dadurch haben Schauspieler, gerade im
privaten Umfeld viel mehr Probleme als andere, weil sie lernen missen ihre privaten
Beziehungen zu pflegen. In diesem Beruf ist man sehr beschéftigt. Man hat morgens
Probe, mittags vielleicht einen Filmdreh und abends steht man wieder bis 23 oder 24 Uhr
auf der Bihne; danach trinkt man noch ein paar Bier und kommt erst nach Hause, wenn
die Kinder bereits schlafen. Am nachsten Morgen will man nicht um sieben Uhr Friih
aufstehen, um das Kind zu wecken. Schauspieler haben andere und ein bisschen mehr
Probleme als andere Menschen in geregelteren oder iiberschaubareren Berufen.“'%

Um einen solchen dissozialen Beruf ausiiben zu wollen, muss der/die
Schauspieler/in mindestens von einem ,Selbstdarstellungswunsch” getrieben sein,
so Eckhard Winkhaus.

,Das ist so die Grundsatzfrage: ,Warum will sich eigentlich jemand so der Offentlichkeit
aussetzen?’ Aul3er, dass er berihmt werden will und nach Hollywood will. Warum will er
Nachwuchsschauspieler werden und Preise einheimsen? Was ist eigentlich der Punkt,
der mich dazu bringt, mich veroéffentlichen zu wollen? Dass ich im Rampenlicht stehen will
und. dass die Leute mich und nicht jemand anderen anschauen? Ich will, dass die Leute
mich als Hamlet sehen und ich spiele Richard Ill. Man sieht sich als Schauspieler ja
immer in den Hauptrollen. Kein Schauspielstudent reflektiert, dass die Literatur zwei
Drittel aus Nebenrollen besteht; ist auch klar, denn man denkt sich immer in der
Hauptrolle und nie als Amme, Kindergértnerin oder Statist. Man sieht sich immer nur im
Zentrum und das ist, was ich mit Eitelkeit meine. Das hat viel mit der Sehnsucht zu tun,
auch im Mittelpunkt zu stehen, dass es um mich geht. [...] Schauspielen ist eine Form sich
auszudriicken. Bei vielen ist es der Wunsch im Mittelpunkt zu stehen und berihmt zu
werden. Manche wollen das Gefiihl haben, dass es um sie geht. Die wissen oft gar nicht,
was der Beruf einfordert.“*%’

1% Keller; Interview 2009.
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6., Rollen darstellen® — Vor der Bihne

6.1. Eine Rolle —in der Welt, wo Schauspiel passiert

Eine ,Rolle” im Schauspiel darzustellen, stellt immer eine kinstlerische
Herausforderung dar. Die Schauspieler/innen nahern sich einer literarischen, auf
Papier geschriebenen Rolle und diese beginnt durch die Interpretation der
Schauspieler/innen, deren Ausdruck und Darstellung auf der Buhne zu Leben.
Schauspiel ist eine darstellende Kunst; die Kunst liegt in der individuellen
Annaherung an die Rolle und der einzigartigen Darstellung in Form von Kérper und
Stimme. Eckhard Winkhaus erklart: ,Die Figur steht erstmal aul3erhalb und ich ziehe
sie immer mehr an mich heran. Hier versuche ich etwas Gemeinsames zu finden,
was sowohl die Figur und als auch mich betrifft.“**® Die Schauspieler/innen ziehen
die Rolle von aul3en an sich heran und tUbersetzen und veroffentlichen sie fur die
Bihne. ,Auf der Biihne braucht man die Ubersetzung, Veroffentlichung, das
Adressieren oder das Vergrol3ern einer Figur, um sie an die Zuschauer weiter zu
vermitteln.“**°

Die Schauspieler/innen sind sich dartber vollkommen im Klaren, dass sie selbst
nicht diese Rolle sind, sondern dass sie einer fremden Rolle ihren Korper und ihre
Stimme leihen; es ist und bleibt die Darstellung einer fiktiven und literarischen Rolle.
Das ,Ich” der Schauspieler/innen muss von der Verwandlung in die Rolle auf der
BlUhne unberihrt und unveréandert bleiben, denn mit dem Abgang von der Bihne
geht die Verwandlung wieder zurlick und die Schauspieler/innen sind wieder die, die
sie vorher waren. Das, was auf der Buhne passiert, darf nicht in ihr privates Leben
mitgenommen werden. Hubertus Petroll verdeutlicht:

.Die Verricktheit soll man auf der Biihne gespielt sehen und nicht privat vor der Bihne!
Ich muss den Wahnsinn eines Richard IIl, den Wahnsinn von Maria Stuart und Elisabeth
auf der Blhne gestalten und erlebbar machen. [...] Schauspieler sollen im Alltag die
normalsten Menschen sein. Erst mit dem Schritt auf die Bihne, mit dem Bewusstsein ,Ich
spiele!” und ich nehme spielend ein Publikum an die Hand in eine andere, fremde Welt,
verwandelt er sich in einen Schauspieler. Es gibt schrecklich eitle Schauspieler, die nur
,Schauspieler’ sind, aber dann verandert sich nichts vom privaten oder persénlichen
Leben bis sie dann auf der Buhne sind. Das ist stinklangweilig und interessiert auch
keinen.“*®
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Am Beispiel des Schauspielers Valter Taub?®* beschreibt Hubertus Petroll den
Idealtypus eines Schauspielers.

.ES gab einen tschechischen Schauspieler, Valter Taub. Er war ein kleines, verbittertes,
hutzeliges Mannlein mit einem Pepita Hutchen auf dem Kopf und einer Aktentasche. Er
sah wie ein unendlich gelangweilter Buchhalter aus. Ich durfte einmal vor vielen Jahren
mit ihm spielen und von ihm ging auf3erhalb der Blihne absolut nichts aus. Wenn es dann
hiel3: ,Herr Taub, bitte zur Probe auf die Blihne!’, dann hat er seinen Regenmantel
ausgezogen, den er immer trug, dann hat er seinen Hut sorgfaltig wo hingelegt und mit
dem ersten Schritt auf die Buhne war die tausendprozentige Verwandlung da. Er war
entweder, wie es die Rolle forderte, ein wahnsinniger Komiker oder er war ein ganz brutal
intellektueller Denker; der konnte einfach alles. Es war ein solches Wunder dies
beobachten zu kénnen. Das wirde ich sagen, ist die Idealvorstellung eines
Schauspielers. Er beschaftigt sich privat mit Gestaltung, mit Verwandlung, mit &uRerst
fremden, weit weg liegenden Charakteren und auf der Biihne wird es dann gezeigt und
gestaltet.“?%

6.2. Eine Rolle —in der Welt, wo Coaching passiert

Auf die Frage, ob im Coaching mit den Theaterbegriffen: Rolle und Darstellung,
gearbeitet wird, wurde in den Interviews unterschiedlich geantwortet. Wolfgang
Looss distanziert sich in seiner Arbeit von der Verwendung dieser Begriffe, denn fur
ihn wirde das ,einen zu grofRen Split zwischen dem Eigentlichen und dem
Vorgestellten“?® darstellen. Obwohl Coaching eine berufsbezogene Rollenberatung
ist, wo der Frage nachgegangen wird, ,wie eine Person mit ihrer Berufsrolle zurecht

kom mtu204

und hier die eigene Darstellung und das eigene Auftreten untersucht wird,
erklart Wolfgang Looss:

.Das ist natirlich eine ,Darstellung,” wie ich etwas darstelle. Aber in dem
kontextgebundenen Sprachgebrauch in der Welt, wo Beratung passiert, wo Coaching
passiert, wirde man nicht von ,Darstellung,” sondern von ,Verhalten’ sprechen. Wir
wiirden von ,Verhalten’ reden, sprich ,welches Verhalten muss ich zeigen?“?%

Sabine Asgodom raumt hingegen ein, dass es zwar nicht ihre Hauptbegriffe sind,
aber ihr Hauptthema ist die Selbstdarstellung bzw. die Selbst-PR. ,Es geht darum,
geschickt zu agieren und das verstehe ich unter ,inszenieren.’ Durch eine andere
Inszenierung“?® kann sich im Leben der Klienten/innen und deren Beziehungen zu
anderen Menschen tatsachlich etwas &ndern. Sabine Asgodom arbeitet im Coaching
mit dem Begriff: Rolle, wenn es darum gehen soll, ihren Klienten/innen — wie zB. bei

ihrer Klientin, die im Vorstand eines Unternehmens ist — zu zeigen, welche Rolle sie

2 valter Taub (1907-1982), tschech. Schauspieler und Theaterregisseur. Neben Prag spielte er auf dt. Bithnen in Berlin,
Hamburg, Hannover, Frankfurt, a./M., Miinchen, Bregenz und Wien; ebenso Tatigkeiten im Film.
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einnehmen. ,Es ist nicht unser Hauptwort, mit dem wir reden, aber nattrlich in
diesem Kontext, im Coaching mit meiner Klientin, die lernen muss, neu zu

kommunizieren, lernt sie eine Rolle.“?%’

Wolfgang Looss Kklart auf, dass in ,der Welt, wo Beratung passiert,“**® der
verwendete Rollenbegriff aus der Soziologie stammt, und hier bedeutet ,Rolle*:

~Die Summe der Verhaltenserwartungen aus der relevanten Umwelt.” Wir schauen nicht
so sehr auf das Individuum: ,Was gestaltet es fir eine Rolle?’, sondern gehen der Frage
nach: ,Was wird in der Organisation von der Person erwartet?’ Dort wird erwartet, dass
man dieses oder jenes tut oder nicht tut. Von diesem Standpunkt aus wird der
Rollenbegriff behandelt.“?*°

Eine Rolle entsteht durch das aufRere Umfeld, und wird von der Gesellschaft, den
Institutionen wie Betrieb, Schule oder Familie usf. definiert. An eine Rolle sind
Erwartungen gebunden, die von der Person, die diese Rolle bekleidet, erfillt werden
sollen. Ziel von Coaching ist es, diese Rolle — durch eine entsprechende Darstellung
— einerseits zu erfullen und andererseits so darzustellen, dass er/sie mit ihr im
Einklang steht bzw. sich wohl fahlt.

.Das Gefuhl zu haben, am richtigen Platz zu sein, ist ein Traum und ein Ziel. ,Das ist
meins. Danke, ich habe es erkannt,” sagen mir meine Klienten nach dem Coaching.
Manchmal ist es nur ein ,Erkennen’ und dabei erkennen, welchen Anteil ich selber an
meinem Erfolg habe; sehen, dass das alles kein Zufall oder Glick ist, sondern die eigene
Leistung. Keine Angst davor zu haben, den Erfolg strategisch anzugehen, denn es ist
nicht Zufall oder Schicksal, ob sie Erfolg haben. Sie missen strategisch vorgehen, d.h.,
,Was kann ich tun, um das und das zu erreichen?’ Das wiederum ist eine gute
Inszenierung.“**°

6.3. Formulierung ,, neuer” Rollen

Im Coaching lernen die Klienten/innen eine ,Rolle” zu erfassen. Sie lernen, dass eine
Rolle an diverse Erwartungsmuster gebunden ist und dass jede ihrer gewahlten
Verhaltensweisen, Ausdruck und Meinung widerspiegelt und gleichzeitig vermittelt,
welche Pflichten sie tbernehmen werden bzw. missen usf.

»Rollen beruhen auf Konventionen, von denen ich annehmen muss, dass sie
stimmen.“?*! Eine neue bzw. eigene Rolle zu formulieren und dabei zu verlangen,

dass das eigene Umfeld diese akzeptiert, hangt, so erklart Wolfgang Looss:
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.von der Macht ab. Hier muss man die relative Macht untersuchen. In Organisationen
geht es immer um Macht und die Frage: ,Was kann ich mir leisten?’ In den meisten Féllen
geht es erst um Anpassungsprozesse, in denen man heraus findet, wie realistisch meine
Vorstellungen davon sind, was von mir erwartet wird und welches Risiko ich bereit bin,
dafur einzugehen, um diesen Erwartungen ni ¢ h t zu entsprechen. ,Nicht zu entsprechen’
ist eine Verletzung, denn damit werde ich sichtbar und gehe auch ein Risiko ein. Die
Frage ist: ,Will ich das tragen?’ Das wiederum muss ich mit meinem Leben, meinen
Zielvorstellungen usw. in Einklang bringen. Das herauszufinden, ist Inhalt von Coaching.
Bei der Wahl meines Verhaltens spielen banale Uberlegungen eine groRRe Rolle.“?*?

,Auf manche Ideen kommt man selber nicht, dafiir geht man ins Coaching.“?*3

Sabine Asgodom gibt in ihrem Coaching den Klienten/innen Anregung und eroffnet
Mdglichkeiten. Sie meint:

~Wenn man sich die einzelnen Rollen ansieht, [...] [wird man desillusioniert, weil] es nicht
so viele unterschiedliche Rollen gibt; die Menschen sind gar nicht so individuell, wie wir
manchmal denken [...] [, denn] Fragestellungen und Lésungswiinsche sind nicht
wahnsinnig spezifisch. [...] Im Prinzip sind das alles die gleichen Muster. Oft fragen mich
Klienten [...] ,Woher wissen Sie das?’ Ich antworte, dass sie bereits die Dritte in diesem
Monat sind, die genau das und das moéchte. Es ist nicht so, dass jeder eine einzigartige
und besondere Lésung braucht, es reduziert sich auf einige — ziemlich kluge — Dinge.“?**

Eckhard Winkhaus kommt in der Welt des Schauspiels ebenso zu diesem Schluss,
wenn er sagt:

.Handlungsmuster wiederholen sich in vielen Figuren. Das sind im Grunde genommen
Nachahmungen der Realitat; es gibt viele Improvisationsiibungen, die Gber Beobachtung
funktionieren. In dem kindlichen Vorgang der Nachahmung werden grol3e
Gemeinsamkeiten in den Handlungsmustern erkannt. Im Endeffekt kochen sie dann alle
mit Wasser. In Extremsituationen, wie zB. bei einer Notlandung eines Flugzeuges, ist die
Schnittmenge eines Proletariers mit einem Kapitalisten, die nebeneinander in einer
Sitzreihe sitzen, viel groRer als auf der Maximilianstral3e in Minchen oder am Burgring in
Wien. In Not- oder Extremsituationen gibt es eine grof3ere Gemeinsamkeit im Verhalten
bei einem Kapitalisten und einem Proletarier. Hier liegt genau der Punkt, der uns
ermoglicht, sowohl bei der Figurentwicklung als auch bei einer Vorstellung, ob im
Fernsehen, Kino oder Theater sagen zu kdnnen: ,Es hat mich angesprochen!” Man ist
bertihrt und nur deshalb funktioniert es, dass einen eine Situation beriihren oder witend
machen kann, weil es das Wissen darum gibt. Es hat immer etwas mit dem realen Leben
zu tun — aus der Welt aus der man kommt.“*

6.4. Erkennen, dass man eine Rolle einnimmt

Im Coaching haben die Klienten/innen nicht vor, regelmafig in literarische Rollen zu
schliipfen geschweige denn diese kunstvoll darzustellen. Vielmehr, so Adele
Landauer, nehmen sie Rollen an, die sie bereits in sich haben. Durch Coaching

lernen sie erkennen, dass sie zu jeder Zeit eine Rolle einnehmen, sobald sie sich in
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gesellschaftlichen Situationen unter Menschen befinden. Die Gesellschaft verlangt,
dass jede Person ein kundiges, ausgereiftes und variabel einsetzbares
Ausdrucksrepertoire besitzt. Die Verhaltens- und Umgangsformen sowie die
entsprechende Kdrpersprache werden den Okkasionen gerecht angepasst, leicht
abgeéndert und konnen jederzeit abgerufen werden. Vor allem soll er/sie ein/e
Verhaltensvirtuose/in sein und in allen Situationen sicher auftreten.

.Hier sind wir bei den verschiedenen Rollen, in die wir schlipfen. Ich mache meinen
Klienten verstandlich: ,Wenn Sie im Urlaub ganz entspannt unter einer Pinie sitzen und im
Caipirinha ruhren, dann haben Sie eine andere Korpersprache, als wenn Sie mit lhren
Mitarbeitern eine Prasentation vorbereiten oder mit Inrem Chef sprechen. Sie haben eine
andere Korpersprache, wenn Sie zuhause mit lhren Kindern spielen, mit Ihrer Ehefrau
reden, mit Ilhrem Team oder lhren Mitarbeitern arbeiten, usw.” Meine Klienten machen
sich dies nicht bewusst. Sie schauen mich an, wie ein Auto. ,Sie sind Vater, Chef,
Mitarbeiter und Angestellter, Sie sind aber auch Unternehmer, denn jeder Mensch
unternimmt sein Leben. Der Unterschied zwischen lhnen und einem Schauspieler liegt
darin, dass Schauspieler in eine Rolle bewusst hineingehen. Sie haben sich vorher
Gedanken dartber gemacht und sich in langen Probenprozessen eine dafur
angemessene Korpersprache angeeignet.” Meine Klienten machen sich das nicht bewusst
und wechseln einfach von der einen Situation zur ndchsten und nehmen dabei tberall
etwas mit.“?*

6.5. Die Rolle ,wachst fest"

Institutionen, Organisationen, Unternehmen, Familien, gesellschaftliche Treffen etc. —
sie alle fordern ein konkretes, der Umwelt entsprechendes Rollenverhalten. Ein
Mensch, der zwanzig Jahre lang in einem Betrieb gearbeitet hat, wird entdecken:

.Die Rolle wéchst fest! Er kommt aus der Rolle nicht mehr heraus. [...] Rolle, im Sinne von
geronnenem Verhalten, entsprechend den lange getibten, repetitiven Erwartungen einer
Umwelt sich zu verhalten, anzupassen usw. und aus diesem Verhalten kommt er nicht
mehr heraus. [...] Das heil3t, das Abstreifen einer Rolle im Sinne eines geronnenen
Verhaltensmusters ist manchmal nicht trivial. Wenn ich dauernd in wechselnden
Kontexten bin, wie zB. als Studentin, dann ist man bunt und vielféltig. Den
Fuhrungskréaften aber wird das zum Problem, denn sie stecken fest und fiihlen sich
ungliicklich.“?*’

Nicht mehr aus seinen/ihren typischen Verhaltensmustern herauszufinden ist das
klassische Schicksal aller Kapitansfamilien. Wolfgang Looss schildert das Phanomen
des Kapitansyndroms.

LEr ist der Kapitdn auf hoher See und jetzt kommt er nachhause. Zuhause ist seine
Ehefrau mit drei Kindern und hat alles gut im Griff. Er beginnt wieder Entscheidungen zu
treffen, liest die Post und schreibt die Schecks aus. Er ist der Kapitan, aber zuhause
braucht ihn kein Mensch als Kapitén. Das ist das klassische Syndrom in Kapitansfamilien.
Jede Kapitéansehefrau kann davon berichten. Er bekommt die Rolle erstmal nicht weg.

26 | andauer; Interview 2009.
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Dann sagen ihm die Familienmitglieder: ,Du bist hier nicht auf deinem Schiff.” Das
bedeutet, ihm fallt es schwer, seine Rolle abzustreifen.“?*®

Im Coaching werden sich die Klienten/innen dariiber bewusst, welche Rollen sie in
der Gesellschaft, im Unternehmen oder in der Familie eingenommen haben und an
welche Erwartungen und Pflichten diese geknipft sind, die sie bisher vielleicht
ignoriert haben. Zu ihrer Klientin, sie ist im Vorstand eines Unternehmens, erzahit
Sabine Asgodom:

.Meine Klientin ist eine kluge, erwachsene Frau. [Sie] muss nun lernen, dass sie im
Vorstand nicht die private Frau X ist. Sie soll nicht als Person, sondern in ihrer Rolle als
Vorstand wahrgenommen werden. [...] Welche Rolle spielt sie und wie spielt sie diese?
[...] Die Rolle, die man spielt, einmal anschauen und erkennen, dass man diese zum Teil
auch lernen muss.“%*°

Sabine Asgodom erzahlt weiter, dass im Coaching mit ihrer Klientin deutlich
herausgekommen ist, dass sie Schwierigkeiten hat, sich — entsprechend dem von ihr
erwarteten Rollenverhalten — zu geben. Hier muss die Klientin ,lernen, besser zu
kommunizieren und das hat mit ihrer Rolle zu tun. [...] Die Rolle erwartet von ihr,

mehr aus sich herauszugehen. Sie ist sehr fleil3ig und arbeitet wie verriickt, dennoch

reicht das in dieser Position nicht.“?%°

Auch Adele Landauer gibt hierzu ein Beispiel aus ihrer Berufspraxis: ,Ein Klient ist
ein grofRer Chef in seiner Firma und am Abend kommt er nach Hause; seine Kinder

stellen ihm einige Fragen und er spielt weiterhin den Chef. Er wundert sich, dass er

keine Verbindung zu den Kindern aufbauen kann und die Ehefrau sich beschwert.“??*

Der Mensch, der als Chef nach Hause kommt, findet keine Form mit seinen Kindern
zu kommunizieren und mit zunehmender Zeit verarmt sein Ausdrucksrepertoire.

-Er hat keine Form, das Erlebte zu versprachlichen. Er braucht Sprache, um sich wieder
zu formulieren und auszudriicken, ob es wehgetan, ihn wiitend gemacht oder beangstigt
hat. Er hat kein Verhalten. Er hat keines zur Verfigung, was ihm als Verhalten sinnvoll
erscheint. Naturlich, Verhalten ist wie das Wetter, in irgendeiner Form findet es immer
statt. Irgendein Verhalten hat er schon, und beim dritten Mal hat er dann auch schon was
gelernt und verhalt sich adaquater. Dennoch fehlt ihm ein Verhalten im Sinne des
verninftigen und sinnvoll durchdacht erscheinenden Rollenverhaltens, wie man ein
Kindigungsgesprach fuhrt. Da geht nattrlich emotional die Post ab und er kann sich nicht
ausdricken. [...] Der Mensch, der [...] [eine] Kuindigung durchfiihren muss, der hat erstmal
kein Verhalten, wurschtelt sich durch und bleibt unzufrieden. Er wird mit dem emotionalen
Begleitsturm nicht fertig; es sei denn, er hat eine vertraute Situation in einem Lernsetting,
wo er das zum Thema machen kann. So etwas passiert im Coaching.“%??
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6.6. Kommunikationsstérungen

Verstandigungsprobleme entstehen durch deplaziertes Verhalten bzw. mangelnde
Kommunikation. Michael Keller erklart die Problematik:

.Man sagt, dass alle Kommunikationsstérungen eigentlich ,Teilhabe-Verzerrungen’ sind;
teil zu haben am Schicksal des anderen, teil zu haben an dem, wie sich der andere gibt,
oder an dem, was der andere will. [...] Wir versuchen ihnen deutlich zu machen, dass sie
einen Kdrper und eine Stimme haben und jede Kommunikation einen Informations- und
Beziehungsaspekt hat. Der Schauspieler ist natirlich besonders auf den
Beziehungsaspekt geeicht, weil er die Beziehung zwischen den Menschen auf der Bahne
fur das Publikum anschaubar machen will. Oft ist die Art, wie jemand etwas sagt,
wichtiger als, was er sagt.“?*®

Auch Adele Landauer bemerkt, dass die Unfahigkeit zur Kommunikation die
Problemursache ihrer Klienten/innen ist, denn sie haben Schwierigkeiten, sich so
mitzuteilen, wie sie sich selbst sehen. Auf diese Weise senden sie ungewollt die

Jfalschen” Kérpersignale aus.

» Wie trete ich in Kontakt mit dem anderen?’ Zum Beispiel zeigen Konfliktsituationen, wie
Mobbing, dass ich eindeutig den anderen nicht richtig erreicht habe. Wenn ich den
anderen nicht ansehe, in der Gegend herumschaue, mich stéandig auf dem Kopf kratze
oder immer nur in meinen Unterlagen wihle, dann erreiche ich den anderen nicht. [...]
Kommunikation ist immer ,Connection’ und nicht ,Separation.’ Die meisten gehen in
Separation bzw. Trennung und treten nicht in wahren Kontakt zueinander; das ist eine
Grundvoraussetzung fiir Kommunikation: teilhaben und teilnehmen.“%*

6.7. Raus aus der ,alten“ Rolle

Die Kommunikation verarmt sobald die Rolle fest wachst.

.ES gilt, die Klienten aus ihren inneren Rollen herauszuholen, welche ganz oft sind: ,Ich
bin das Opfer,’ ,Ich bin das &rmste Kind der Welt,” ,Ich bin der Dédel. Mit mir kdnnen sie
machen, was sie wollen, denn ich habe eh keine Chance’ usf. Die inneren Rollen
aufzubrechen, das funktioniert durch Erkenntnisgewinn. Hier sollen die Klienten erkennen,
was sie eigentlich sagen.“?®

Die Klienten/innen lernen ihre eigenen Handlungsmuster, in denen sie gefangen
sind, klarer zu sehen. ,Erkenntnis* kann auch im Coaching bedeuten, zu erkennen,
dass man etwas anderes will und daher vielleicht der eigene Erfolg ausbleibt.

.~Jeder hat zwar die Rolle in sich, aber man muss sie wecken und sich fragen: ,Was
braucht diese Rolle? Welche deiner Starken, die du in dir hast, brauchst du fir diese
Rolle?’ Das Meiste ist vorhanden. Manchmal ist das Wichtigste nicht vorhanden und hier
frage ich dann, ob sie auch gerne Teamleiter sind. Ich spire, wenn jemand gliicklich oder
ungluicklich ist. Dann frage ich: ,Waren Sie glicklicher, wenn Sie ein Einzelk&mpfer waren
oder ein Spezialist fur dies oder jenes? Wie wére es, wenn Sie das probieren wirden?’ Es
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muss nicht jeder ein Teamleiter oder eine Fihrungskraft sein. Manchmal ist man fir seine
Rolle nicht geeignet, [...] [dann] macht einem die Arbeit auch keinen Spal3. Neulich hatte
ich einen Klienten, ,der Spezialist’ in seinem Fachbereich ist, der aber nicht mit Menschen
umgehen wollte. Er sitzt am liebsten alleine in seinem Biro und arbeitet vor sich hin.
Diesen Menschen darf man nicht zum Teamleiter machen. Hier ist die Rolle falsch fir ihn.
Im Coaching muss man ihm helfen, wieder tiber einen guten Weg herauszufinden, denn
man muss nicht immer Scheitern, um das zu entdecken. [...] Die Klienten wollen fur sich
Klarheit und der Coach hilft ihnen zur Gedankenklarheit.“?*°

Die Gedankenklarheit hilft Klienten/innen ihre Situation von auf3en zu betrachten; mit
diesem Abstand kdnnen sie sich in ihren eigenen Gedanken- und Handlungsmustern

z=uberfuhren.” Ein Coach wird seine Klienten/innen durch provozierende Fragen
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;wachrutteln,” und ,kitzeln und vor allem ,dabei helfen, dass der andere seine

Wirklichkeitskonstruktion dekonstruiert, weil sie nicht mehr passt.“?*®

-Ein anderer Klient hat zB. seine Rolle als Sohn nie abgelegt. Deswegen wurde er in der
Firma nie beférdert, obwohl er ein grof3er Spezialist auf seinem Gebiet ist. Er benahm sich
wie ein kleiner Junge, lispelte und wirkte sehr nett, aber man konnte ihn nicht ernst
nehmen. Bei allen Beférderungen tberging man ihn und er verstand nicht warum, denn er
war inhaltlich viel kompetenter als die anderen, die hohere Stellen bekamen. Nachdem ich
mit ihm Ubungen gemacht und ihn mit der Kamera aufgenommen habe und mit ihm
gemeinsam das Video angesehen habe, fragte ich: ,Was sehen Sie da? Was ist das fur
ein Mensch; wirkt er sympathisch und kompetent auf sie?’ Meinem Klienten wurde es auf
einmal bewusst und er meinte, dass er nie seine Rolle als Sohn abgelegt hat. ,Ich habe
eine so dominante Mutter gehabt und da war ich immer der kleine Junge, der ihr alles
recht machen wollte.” Ich sage nicht, dass er das komplett ablegen muss, aber er muss
lernen, anders zu wirken, wenn er eine Prasentation halt oder seine Firma nach auf3en hin
vertritt. Ich mache meinen Klienten klar, dass man fiir verschiedene Situationen in andere
,Rollen’ schlipft und dann geht man ganz bewusst, mit einer anderen Kérpersprache in
die Situation hinein."?*

6.8. Wirkung erzielen

Der eigene Auftritt, die eigene Ausstrahlung und Prasenz liegt in der eigenen
Verantwortung. Man darf sich oft nicht wundern, wenn die Kollegen/innen ungern mit
einem zusammenarbeiten und einen sogar ,mobben* oder ignorieren.

-Wir kbnnen nicht sagen: ,Meine Kumpels in der Kneipe finden mich alle sehr
sympathisch. Wenn dieser Idiot von Vorstand mich nicht auch sympathisch findet, dann ist
das sein Problem.’” Nein, es ist immer das Problem des Prasentierenden, wie er wirkt.
Wenn er anders auf Menschen wirkt, wie er das eigentlich gerne hatte, dann muss er
etwas andern; nicht die anderen miissen ihre Einstellungen &andern.“#*°

Adele Landauers ,Klienten fallen regelmafiig die Schuppen von den Augen und sind

entsetzt, wenn sie sich selber auf Videos oder Fotos sehen, wie ernsthaft und
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verbissen sie wirken. Sie haben keine Kontrolle Uber ihren Kérper und die Signale,
die sie mit ihm senden. Im Coaching erarbeiten sie Kontrolle und Bewusstsein
dartiber.“#*

Adele Landauer beginnt in ihrer Arbeit mit ihren Klienten/innen an deren innerer
Einstellung, denn um eine harmonisch Ausstrahlung zu haben, muss sich diese mit
der auBeren Wirkung decken; in all unseren Lebensbereichen scheint die eigene
Personlichkeit durch. Auch Sabine Asgodom betont, dass es bei Karrierefragen und -
wunschen ihrer Klienten/innen ,es nie allein um die Karriere [geht], sondern immer
um das ganze Leben. Das ganze Leben bedeutet das Privat- und Berufsleben.*?*
Adele Landauer meint: ,Wie jemand sein Innenleben in seiner Umwelt sichtbar
macht, sagt viel (iber seinen Innenraum aus.“?*

Die Auswahl der Mobelstiicke und deren Anordnung im Raum, Design, Farbenwahl
der Wande, Kleidung, Gesprachsthemen und Fragestellungen im Leben, die eigene
Arbeitswelt uvm. verraten, mit welchen Dingen und Themen sich die Person
beschaftigt, welche Winsche und Traume sie hat und wie sie sich dementsprechend
in der Gesellschaft positioniert. Das eigene Umfeld verrat, wie jemand wirken
mochte, daher soll die Darstellung im Einklang mit dem Leben und den diversen
Bereichen stehen. Sonst wirkt die Person unglaubwirdig und kann ihr Gegenuber
nicht erreichen.

.Kratzt sich jemand wéahrend seiner Prasentation standig an seinem Kopf oder am
Hintern, wirkt es zwar authentisch, weil es ihn gerade juckt. Aber dadurch wirkt er nicht
kompetent oder sympathisch. Wir missen unsere Wirkung nach héheren Eigenschaften
ausrichten als nach dem, was unser Korper gerade will oder weil ich unsicher bin und den
Leuten nie ins Gesicht blicke oder mich die anderen nicht interessieren. Wenn ich
arrogant und desinteressiert wirken will, dann ist das auch in Ordnung. Will ich aber
sympathisch und kompetent wirken und eine Verbindung mit den Menschen aufbauen,
dann darf ich all das nicht machen.“?*

Sympathisch und kompetent, so wollen Menschen, nach Adele Landauers Erfahrung,
gerne wahrgenommen werden; eine Mischung aus menschlicher und Gberzeugender
Prasenz. Adele Landauer erklart: ,Ein Sympathiefaktor muss immer dabei sein.
Wenn ich nur sympathisch bin, wirke ich vielleicht, wie ein kleines Madchen und
dann fragt man sich im Nachhinein: ,Ist sie auch kompetent und versteht sie ihr

Handwerk?“2%
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Eine sympathische Ausstrahlung ,kann man lernen. Ganz einfach die Augenbrauen
nach oben, Augen ein bisschen gréBer machen und lacheln. Das reicht.“?3®

,Das es so einfach ist, machen sich [die Klienten/innen] [...] nicht bewusst. Sie
missen den Menschen nur in die Augen schauen und ab und zu lacheln; ein
ehrliches Lacheln schenken und schon werden sie als ein sympathischer Mensch
wahrgenommen.“?*’

Ein Lacheln bricht jedes Eis. Auch in einem Streitgesprach oder wenn der Chef
seinen Angestellten abmahnt, sollte man ,zumindest zur Begriil3ung oder zur
Verabschiedung oder wahrend einer Prasentation lacheln. Dann kann man sich
sicher sein, dass die Leute unbewusst einen Haken darunter machen und meinen:
,Sympathischer Mensch!?* Ein herzliches, In Verbindung tretendes L&cheln beginnt
immer in den Augen, denn ,wenn ich meine Augen leicht lacheln lasse und der Mund
noch dazu leicht das Lacheln unterstitzt, und damit mein Gegeniber direkt in die
Augen schaue, dann erreiche ich ihn auch.“%*

Das Gegenuber fihlt sich in keinem Moment angesprochen oder angeschaut, wenn
er/sie ihm/ihr im Gesprach auf die Stirn oder Nase blickt; erst durch den direkten
Augenkontakt wird eine Verbindung bzw. eine Beziehung hergestellt. Auch wahrend
einer Prasentation vor einer Gruppe von Menschen ist es wichtig, dass der/die
Vortragende eine Verbindung mit seinem/ihrem Publikum herstellt und es begeistert,
denn, so meint Adele Landauer nachdrucklich, ,wenn sie es schon wagen, sich vor
eine Gruppe Menschen hin zu stellen und etwas zu prasentieren, haben sie nicht das
Recht, einen einzigen Menschen nur eine einzige Sekunde lang zu langweilen. Die
Menschen schenken ihnen gerade das Kostbarste, was sie besitzen, namlich ihre
Zeit.“?4

Jede/r kbnnte wahrend dieser Zeit auch anderen Dingen nachgehen, wie Emails
beantworten, Kunden/innenbesuche machen oder mit den Kindern spielen. Die
Lrichtige” Korpersprache ist ausschlaggebend, um seinen/ihre Gesprachspartner/in
oder auch sein/ihr ganzes Publikum in den eigenen Bann zu ziehen.

sch wirke nicht komplett, wenn ich auf- und ablaufe oder im Raum standig herumschaue.
Auf diese Weise stelle ich keine Verbindung her und wirke nicht kompetent. Wir reden von
einem inneren Standpunkt und es ist sehr wichtig, einen auReren Standpunkt zu einer
Sache zu haben. Dazu soll man das Gewicht auf beide Beine verlagern, nicht einknicken
und nicht hin und her laufen. Mit Theaterregeln versuche ich das verstandlich zu machen:

26 Asgodom; Interview 2009.
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,Jede Bewegung hat einen Anfang und ein Ende.” Will ich Laufen, muss das ein ganz
bewusster Schritt sein mit dem ich ins Laufen gehe und dann geht die Bewegung des
Laufens zu Ende und ich komme in die Bewegung des Gehens. Das alles muss einen
Grund haben. Ich gehe entweder zu meinem Flipchart, meinem Beamer oder ich gehe zu
meinem Publikum und gehe wieder zurlick. Dieses unbewusste auf- und abgehen lenkt
vom wertvollen Inhalt ab.*?**

Klienten/innen vor Augen halten, wie sie wirken, und, dass sie lernen mussen, fur
ihre eigene Wirkung Verantwortung zu tibernehmen, darin sieht Michael Keller den
Kerninhalt seines Seminars. Gemeinsam mit seinem Kollegen Klaus Klawitter,
ehemals Professor fur Sprecherziehung an der Hochschule fur Schauspielkunst
,Ernst Busch’ Berlin, ,coacht” er Fihrungskrafte aus Wirtschaft, Politik und Recht. An
dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass durch die Bezeichnung ,Coaching“ — die
Michael Keller ausdriicklich fur seine Seminare verwendet — die Grenze zwischen
Schauspielkunst und Coaching sowie zwischen Coaching und jeder Art von
Instruktion nicht mehr klar erkennbar kommuniziert und auch nicht gelebt wird.

.[Die Klienten/innen lernen] ihre eigenen Ausdrucksmittel zu entdecken, indem wir sie
ihnen bewusst machen, um im néchsten Schritt zu schauen, wie sie diese besser nutzen
und anwenden kdnnen. Auch im Schauspiel trégt man nur mit seinem Koérper und seiner
Stimme etwas nach auf3en und im Coaching lernt man, wie das auf andere wirkt, damit
am Ende der Wunsch, sich auf eine bestimmte Art auszudriicken mit der
Fremdinterpretation, Gbereinstimmt; d.h., was ich da vor Publikum oder vor den
entsprechenden Leuten, die man erreichen will, mache, soll genau so ankommen, wie ich
mir das wiinsche. Diese Differenz zwischen Wunsch und Tatsache, soll klein gehalten
werden. Hierfur nutze ich das Handwerk der Schauspielschule: ,Was kann ich alles mit
meinem Kérper und meiner Sprache erzahlen?™?*

Auch in einer Schauspielausbildung wird zu allererst daran gearbeitet, dass die
Studenten/innen ein neues Bewusstsein Uber sich selbst erlangen. Die eigenen
Muster erkennen, ist ein wesentlicher Bewusstheitsschritt auf dem Weg, sich neuen
Rollen zu ndhern. Die Schauspielschuler/innen haben nur das ,Ich* als
Ausdrucksmittel zur Verfliigung und missen dieses in allen Einzelheiten kennen
lernen. Auch im Coaching sind die ersten Schritte: Gedankenklarheit und das
Kennen lernen der eigenen Personlichkeit. Michael Keller arbeitet mit seinen
Klienten/innen — ahnlich, wie mit seinen Schauspielschiler/innen im
Improvisationsseminar an der Schauspielschule, wo sich die Eleven/innen durch
Improvisation eine Kenntnis der eigenen Verhaltensmuster und die Grundlagen des
Handwerks aneignen — an Rhetorik, Ausdruck, Kérperhaltung und Gestik und lasst
sie kleine Prasentationen vortragen. Adele Landauer, beschreibt ahnliche
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Arbeitsprozesse in der Herangehensweise an neue Ausdrucksformen eines/r
Schauspielers/in an eine Rolle und eines/r Klienten/in im Coaching:

.Ich bringe das Verschittete durch bewusst machen hoch. [...] Als Schauspielerin
beschéftige ich mich intensiv mit einer Konigin. Wenn ich eine zu spielen habe, lese ich
dartber und tGberlege mir, wie ich genauso stehen und agieren kann. Niemand wirde
sagen: ,Jetzt kopiert die Landauer eine Konigin!” Ich hole ,die Kénigin’ aus mir heraus,
denn JAlles ist in Allem enthalten.” Meine Klienten bekommen eine ganz andere
Verbindung zu ihren Kindern, weil sie merken, dass sie als ein Vater anders wirken
mussen als ein Chef. Genauso ist es wichtig, sich als ein Mitarbeiter anders zu verhalten
als ein Chef oder als ein Liebhaber.“**

6.9. Rollen formulieren

Rollen werden im Coaching nicht explizit formuliert. Vielmehr arbeiten Adele
Landauer und Sabine Asgodom an der Ausstrahlung und dem Auftreten ihrer
Klienten/innen, indem sie gemeinsam mit ihnen, deren nonverbale Ausdrucksmittel
wie Korpersprache, Gestik und Mimik bewusst machen und ihnen dadurch eine neue
Wahrnehmung fur sich selbst und andere vermitteln. Adele Landauer vermittelt ihren
Klienten/innen vor allem ,ein kdrpersprachliches Handwerk” und meint:

,Die Klienten entwickeln sich die Rollen selber. Ich hatte zB. einen Klienten, der ein héher
stehender Politiker war und meinte, er will eigentlich wie ein Landesvater fir seine
Regierung wirken. Wir haben uns gemeinsam hingesetzt und herausgearbeitet, was einen
Vater ausmacht. Ein Vater ist liebevoll auch warmherzig vor allem ist er eine
Autoritatsperson, der andere folgen. Daraufhin haben wir gemeinsam die passenden
Korpersignale fir ihn entwickelt. Ihm wurde immer gesagt: ,Sie wirken beim Mittagessen
oder wenn Sie auf Reisen sind entspannt, aber in den Medien wirken Sie aristokratisch,
streng und technokratisch!” Auf einmal wirkte er im Fernsehen ganz anders. Er hat sich
innerlich nicht gewandelt; alle Eigenschaften waren vorhanden, nur wusste er nicht, wie er
sie nach aufRen tragen kann. Das schonste Kompliment, das ich von meinen Klienten
nach einem Coaching-Prozess bekomme, ist, wenn sie sagen: ,Sie haben mir im Grunde
genommen geholfen, aus mir hervorzuholen, was immer schon in mir war, aber ich
wusste nicht, wie ich es zum Strahlen bringe.”?*

6.10. Der Intellekt macht nicht die Darstellung

Schauspieler/innen beherrschen das eigene Ausdrucksrepertoire, denn sie besitzen
professionelles Handwerk, ihre Instrumente — Kérper und Stimme — haben sie
trainiert und sie sind sich besonders dariber bewusst, dass ,jede Kommunikation
einen Informations- und Beziehungsaspekt hat. Der Schauspieler konzentriert sich
auf den Beziehungsaspekt, um die Beziehung zwischen den Menschen zu zeigen.

Die Art, wie jemand etwas sagt, ist wichtiger als was er sagt. [Denn] wir erfahren viel
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mehr Uber die Figuren auf der Blihne, Gber ihr Denken und Fuhlen durch die

Darstellung, aber wir erfahren nur einen Bruchteil (iber den Text.“?*°

w246

Vor allem kennen Schauspieler/innen die ,Magie des ersten Augenblicks und wie

abhangig ihr Auftreten von diesem ersten Eindruck ist, erlautert Adele Landauer:

~Warum erkenne ich bei einem Schauspieler, wenn er auftritt und noch gar nichts zu
sagen hat, sofort, dass er der Lord ist oder der Diener oder der Kénig? Nur allein an
seiner Kdrpersprache: der Diener geht etwas gebeugt, der Kénig wunderschén aufrecht
usw. Ein Schauspieler tritt immer schon drei Schritte hinter der Buhne auf. [...] Wichtig ist
dafur der Ruckzug zu sich selbst; man geht ein paar Schritte in seine Rolle, dann hért er
sein Stichwort und geht nur mehr weiter, weil er bereits in seiner Rolle ist. Somit ist er auf
der Buhne vom ersten Moment an da. Das bringe ich meinen Klienten bei. Von der ersten
Sekunde an da zu sein, denn Charisma und Prasenz hat nichts mit dem Inhalt zu tun: Es
geht um das ,Wie’ und nicht um das ,Was!’ [...] Wie stehe ich? Wie gehe ich? Wie sind die
Spannungsverhaltnisse im Korper? Meine Klienten werden keine Schauspieler und sie
werden auch keine Rolle mit mir Gben, sondern eine kleine Préasentation oder eine
BegrifRung machen. Die Klienten sollen sich vorstellen, ihr Team sitzt in diesem Raum
und sie sollen einmal von drauf3en hereinkommen. Ich erzahle von der ,Magie des ersten
Augenblicks’ und dass man ab der ersten Sekunde an auch wenn man noch kein Wort
gesprochen hat, die Menschen in seinen Bann ziehen soll. Wenn ich reingeschlurft
komme, dann nimmt man mich nicht wahr. Die Klienten sollen sich vor der Tiir oder noch
unten im Auto klar machen, wie sie wirken wollen. Sie sollen sich tberlegen, was sie im
Coaching erarbeitet haben und was sie senden missen, um sympathisch und kompetent
zu wirken. Sie mussen nur lacheln und aufrecht stehen und so den Raum betreten. ,Fur
den ersten Eindruck, gibt es keine zweite Chance,’ der Satz ist absolut wahr!“?*’

Mit der ,Mehrabian Studie“?*® unterstiitzt Adele Landauer ihre Ausfiihrungen und

verdeutlicht dabei den starken Einfluss nonverbaler Kommunikation:

,Der tatsachliche Inhalt der Worte ist nur zu 7 Prozent daflir verantwortlich, wie ich auf
Menschen wirke; zu 55 Prozent ist die Korpersprache verantwortlich und zu 38 Prozent
sind es die Eigenschaften meiner Stimme. Diese 93 Prozent sind Signale des
nonverbalen Bereiches und genau das wird an Schauspielschulen gelehrt. Wenn wir
Schauspieler uns immer nur inhaltlich vorbereiten, dann ware das lediglich reines Text
lernen. Jeder Schauspieler weil3, dass Text lernen nur funf bis hochstens zehn Prozent
der gesamten Arbeit ausmacht. Wie bringe ich den Text so lebendig, frisch und
charismatisch jeden Abend aufs Neue an mein Publikum? Von genau diesen Techniken
wissen all die anderen Berufsgruppen nichts.“*

Die Klienten/innen meinen, kompetent zu wirken, indem sie sich inhaltlich vorbereiten
und mit Fachbegriffen herumwerfen kdnnen, doch es entsteht eine grof3e Diskrepanz
zwischen dem, wie man wirken will und wie man tatsachlich wirkt. Adele Landauer
hat nun in ihrem Coaching, nachdem sie die Bedeutung von nonverbaler

Kommunikation dargelegt hat, ,,das erste Turchen im Bewusstsein meiner Klienten
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geodffnet. Nun beginnen sie zu merken, dass ihre Wirkung auf Menschen in ihrer

eigenen Verantwortung liegt.“**°

6.11. Probe

Wolfgang Looss hebt den strategischen Aufbaucharakter im Coaching hervor:

.Im Coaching erforschen und untersuchen wir Handlungsstrategien, daraufhin malen wir
eine Buhne und machen ein ,Akteurspanorama.’ Es gibt bestimmte, metaphorisch zu
beschreibende Gestalten: ,Den méchtigen Patriarchen,” ,Die raffinierte Gegenspielerin,’
,Den jugendlichen Stdrer’ uvm. Hier gibt es Anleihen an Theaterwelten bzw. an
Theaterstlcke. Wir bestiicken diese Bihne und schauen: Wer treibt es mit wem, wer hat
was gegen wen, und wer verbiindelt sich mit wem, um was zu erreichen usw.? Das wird
auch graphisch oder auch mit einer Aufstellung dargestellt, so kann man gut die Néhe-
Distanz-Verhaltnisse sehen. Habe ich als Klient irgendwas vor, kann ich auf diese Art, die
Architektur meiner Aktionen entwickeln und aufbauen.“?*

Die Aufgabe des Coach liegt nicht darin, Anweisungen oder Instruktionen zu geben,
sondern darin, wie Sabine Asgodom schon illustriert: ,Mdglichkeiten an[zu]bieten;
wie ein schdnes Tablett mit Nachspeisen und ich frage den Klienten: ,Sehen Sie mal,
was hatten Sie gerne davon?’ Ich kann nicht sagen: ,Du musst jetzt die Sachertorte
essen,’ und riskiere damit bei meinem Klienten einen verdorbenen Magen. Anbieten
ist sehr wichtig, denn viele kennen die Mdglichkeiten gar nicht, die sie haben.* 2°2
Coaching bedeutet fiir die Klienten/innen vor allem Lernen: Lernen durch
experimentieren, Lernen am Modell — wobei sich hier die Klienten/innen ein
Rollenmodell suchen und Wolfgang Looss sie fragt: ,Wie wirde Rambo das

u253

machen — oder die Klienten/innen suchen einen Irrtum: ,Das wére ,Lernen durch

Probehandeln’ und dann gibt es ,Lernen durch reflexive Beobachtung,’ sprich durch

Einsicht. Zum Beispiel liest der Klient drei Bucher darlber, wie man eine gute Ehe

fuhrt und dann filhrt er eine gute Ehe. Das sind Lernwege, die man gehen kann.“*>*

Die Klienten/innen lernen ebenso durch Probehandeln — allerdings ist diese Form
nicht zu vergleichen mit einer Probensituation am Theater:

LVerhalten wird nicht geprobt und nicht erprobt, sondern nur besprochen, ausgehandelt
und dann gelebt. Das Entscheidende ist auch immer, was im Leben passiert. Coaching ist
sozusagen immer eine Check-Situation. Die Idee der Probe passt hier nicht richtig; nur
vereinzelt und gelegentlich heil3t es: ,Ja probier doch mal, wie kénnte das denn sein.’ In
diesem Sinne ist das ,Probehandeln.’ Es ist keine deklarierte ,Wir machen eine Probe’-
Situation, um ein Verhalten miteinander einzuiiben.“**®

50 apd.
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Andererseits erzahlt Sabine Asgodom ein Beispiel aus ihrer Berufspraxis, wie sie mit
ihren Klienten/innen an Mimik und Ausdruck arbeitet.

.Mit einer Klientin von mir probe ich zB. wie sie mir, als ihrer Kundin, verstandlich macht,
dass sie 85 Euro fur eine Heilstunde verlangt. Eine andere Klientin beklagte sich immer
dariiber, dass ihre Mitarbeiter meinten Angst vor ihr zu haben und sie selber wisse nicht
warum, denn sie selbst empfindet sich nett. Ich bitte sie mir, nun als ihrer Angestellten, zu
sagen, dass sie hochst unzufrieden mit meiner Arbeit ist und dann sage ich: ,Bitte bleiben
Sie mal so und schauen Sie sich ihren Gesichtsausdruck im Spiegel an. Hatten Sie da
auch Angst?’ Dann iibe ich mit ihr strahlend auf Menschen zuzugehen.“?*°

Wolfgang Looss beschreibt, dass Probehandeln ,im Sinne des aktiven

Experimentierens in der Realitat“®’

stattfindet und das sind im Coaching
Hausaufgaben. RegelméaRig wird in jeder Coaching-Sitzung mindestens eine
Hausaufgabe gegeben, die in der Realitat einmal angewendet wird. Es sind
Anregungen, um den Klienten/innen zu neuen Verhalten zu ermuntern. ,Eine
Hausaufgabe ware: Ich gebe jemanden eine Tarotkarte mit und sage: ,Bitte hangen
Sie die Karte bei sich tiber dem Schreibtisch an der Wand auf und beobachten Sie,
was ihre Kollegen sagen.™#®

Es geht darum, die Klienten/innen dahingehend anzuregen, die eingetbten und sie
hindernden Muster zu verlassen und somit Neues (aus-)probieren. Wolfgang Looss
begriindet die:

~Wenn ich ein Stlick Ermutigung bekomme, Stichwort Hausaufgabe, von einem Berater,
dann probiere ich etwas, worauf ich niemals gekommen ware, d.h., mir geht eine neue
Tur auf. Ich erobere mir etwas Neues. Ma&nnern in Fihrungskraften gebe ich als
Hausaufgabe mit, mit ihren Kindern zu spielen und sie missen selber daflir sorgen, auf
die Spielebene der Kinder zu kommen, sprich, nicht als Erwachsene mit den Kindern zu
spielen. Sie missen probieren, wirklich ,runter’ auf die Kindebene zu kommen und dabei
zu sehen, wie wichtig die Sandburg ist. Wenn es ihnen gelingt, dann kommen sie begliickt
wieder szsngd berichten von unglaublichen Lernerfahrungen. Sie lernen dabei wieder zu
fuhlen.”

Coach und Kilient/in einigen sich gemeinsam auf eine Hausaufgabe, wobei der
Vorschlag vom Coach gemacht wird: ,Wissen Sie, aus den und den Griinden wirde
ich vorschlagen, experimentieren Sie mal damit.“®® Der/Die Klient/in fihlt sich
zuerst noch mit dem Gedanken unwohl, das wirklich in der Realitat zu versuchen und
geht mit der Hausaufgabe erstmal nach Hause. Irgendwann findet er/sie den Mut
oder sieht die Notwendigkeit, ein neues Verhaltensmuster aus zu probieren und

erobert sich dadurch ein neues Geflhl.
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Sabine Asgodom berichtet von einer Situation mit zwei ihrer Klientin: Im Coaching
ging es darum, eine Strategie im Verhalten vorzubereiten, denn die Klientin hatte ein
bevorstehendes Gesprach mit ihren Fihrungskraften, wahrend sich die andere
Klientin auf ein Treffen mit ihrem Betriebsratsvorsitzenden vorbereitete.

.Das [Gesprach] kann man ,dumm inszenieren’ oder man kann es ,klug inszenieren.” Wir
haben besprochen, wie sie es ,klug inszenieren’ kann. Vor ein paar Wochen hat sie einen
Fehler gemacht und dieser ging quer durch die ganze Firma. Im Coaching ging es, um die
Frage, ob sie ihren Fehler bei der kommenden Sitzung ansprechen soll. Sie selber hatte
eher Angst und wollte es lieber nicht ansprechen. Ich habe gesagt: ,Wenn ich Sie wére,
wurde ich das ansprechen und zwar ganz kurz in ein paar Satzen und lachelnd.’ Hier geht
es, um Darstellung. Sie soll sagen: ,Sie haben sicher mitgekriegt, da ist was ziemlich doof
gelaufen. Ich kann Ihnen sagen, ich habe daraus gelernt.” Das nimmt der andere an. Im
Coaching tiben wir Satze und wie man auf Menschen zugeht, um das und das zu klaren.
Manche Menschen sind einfach ungeschickt. Einmal habe ich mit einer Geschéaftsfihrerin
getbt, wie sie mit ihrem Betriebsratsvorsitzenden reden soll, mit dem sie sich nur
gestritten hat. Das nachste Treffen mit ihrem Betriebsratsvorsitzenden haben wir im
Coaching inszeniert. Sie studierte Satze ein, wie ,Herr Mller, Sie sind doch Experte in
Sachen Personal.’ Im Leben wére sie niemals darauf gekommen, so etwas zu ihm zu
sagen und ihm Wertschatzung zu vermitteln, denn sie selber hat ihn nur gehasst. ,Wie
vermittle ich ihm Wertschétzung?’, das haben wir im Coaching mit drei Séatzen inszeniert.
Sie stand hier mit einem eingefrorenen Lacheln. Am nachsten Nachmittag kam sie zu mir
mit einem Strauld gelber Rosen und sagte: ,Frau Asgodom, er hat mir genau die
Vorschlage gemacht, die ich ihm auch gemacht hatte, weil ich ihm Wertschéatzung
entgegen brachte.” Alleine hatte sie es nicht geschafft. Das haben wir hier im Coaching
einstudiert und es hat funktioniert. [...] [Dadurch] hat sich das Verhaltnis meiner Klientin zu
ihrem Vorsitzenden geandert.“?%*

6.12. Nach einem Coaching

Sabine Asgodom beobachtet in ihrer Arbeit, dass es in den Sorgen und Winschen
der Klienten/innen immer um den privaten und auch den beruflichen Lebensbereich
geht, denn ,das eine bedingt das andere.“?*> Am Beispiel ihrer Klientin
veranschaulicht sie diesen Punkt. In der ersten Coaching-Sitzung vor einem
dreiviertel Jahr haben sie sich gemeinsam auf einen Umsetzungspunkt geeinigt, der
lautete: ,,Donnerstags friher nach Hause gehen.’ Sie hat kleine Kinder und einen
Mann zu Hause. Der Plan war, einen Tag in der Woche um siebzehn Uhr nach
Hause zu gehen. Neulich hat sie mir erzahlt, dass sie jeden Donnerstag um siebzehn
Uhr nach Hause geht und es macht sie sehr gliicklich.“?®3

Wieder beide Lebensbereiche in Einklang zu bringen ist ua. ein Ziel von Coaching.
Durch die Entwicklung im Leben zu einem vernlnftigen Erwachsenen haben

Menschen oft ihnr Harmoniegefiuhl verloren. Adele Landauer beschreibt, wie es dazu

%! Asgodom; Interview 2009.

%2 apq.
23 apd.
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kommen kann, dass Kinder ihre unheimliche Ausstrahlung und Anziehungskraft im
spateren Alter verlieren: ,Kinder sind noch in einer Einheit von Denken, Fihlen und
Handeln. Spatestens wenn dieses Kind in die Schule kommt, identifiziert es sich nur
mehr mit seinem Verstand. Alles dreht sich nur mehr um inhaltliche Kompetenz. Im
Coaching hole ich das Verschuttete wieder hervor, denn die meisten existieren
unterhalb ihres Hirnes gar nicht mehr.“?%*

Adele Landauers Klienten/innen kénnen nach einem Coaching ,erfillter und

«265

erfolgreicher wirken,“>” weil sie nun ein Ristzeug und eine Bewusstheit dartiber

haben, wie sie sich ausdriicken kdnnen, um zu strahlen.

%4 |_andauer; Interview 2009.
%5 | andauer; Interview 2009.
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7. Schlussbemerkung

Ahnlichkeiten zwischen einer Schauspielausbildung und einer Coaching-Sitzung zu
sehen wirkt auf den ersten Blick logisch. Bei ndherer Betrachtung ist diese
Verschmelzung nicht legitim, da die vermeintlichen Parallelen in andere Kontexte
gebettet, mit einer anderen Absicht verbunden und in sehr kontrare Hintergriinde
eingebunden sind. Beim Schauspiel handelt es sich, um eine Kunstform und
Profession, beim Coaching jedoch entsteht eine Beratungssituation fir Menschen in

Konfliktsituationen.

Im Coaching werden Losungen fur Konflikte gesucht, die durch (ua.) unpassend
gewahlte Verhalten entstehen. Schauspieler beschaftigen sich nicht mit Problemen,
denen Menschen im Alltag begegnen, sondern bringen literarische Rollen kunstvoll
dargestellt auf die Bilhne bzw. Schauspiel ist die Darstellung fremder Rollen. Uber
Improvisation wahrend Probenzeiten n&hern sich die Schauspieler/innen einem
Fremdtexten, um diesen am Ende vor Publikum zu zeigen.

Im Zuge dieser Arbeit wird deutlich, dass im Coaching fur die Lésung von Konflikten,
Elemente, Techniken und Ansatze enthalten sind, die ebenfalls im Schauspiel

essentiell sind, hier aber in einem anderen Kontext stehen.

Diese Arbeit verfolgt die Frage: Wie wird der Zugang zu einer Rolle — das ,Rollen
Darstellen — einerseits im Coaching und andererseits Uber eine
Schauspielausbildung vermittelt?

Die Interviews, die ich im Jahr 2009 mit Menschen aus der Praxis fiihren konnte,
haben mir einerseits die Parallelen und Dissonanzen zwischen Coaching und
Schauspiel bestatigt, andererseits aber die Fragestellung in einem neuen Licht

gezeigt.

Zu Beginn der Arbeit stehen Goffmans Analysen Uber soziale Interaktionen im Alltag
— mit Begriffen aus dem Bereich der Theaterwelt — die verdeutlichen, wie jedes
Individuum wahrend einer Interaktion zum Darsteller wird, gleichzeitig aber nicht
(Theater) spielt. Denn ,Darstellen” bedeutet fur Goffman die inneren (kulturell und
sozial definierten und politischen) Einstellungen sowie die (professionelle, politische,

moralische, kulturelle etc.) Zugehoérigkeit und die damit verbundene Sozialisation
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durch Koérperhaltung, Mimik, Ausdruck und Kleidung etc. zu zeigen. Selbst die
raumliche Anordnung von Mdébelstiicken oder der Kreis an Menschen, mit denen
man sich umgibt, kommuniziert einen bestimmten sozialen Status. Innerhalb der
Gesellschaft bedeutet jedoch die erfolgreiche Darstellung, dass man in seiner Rolle —
so, wie man sich gezeigt hat — aufgenommen worden ist.

Goffman entlehnt zwar fir seine Analysen und Begriffe aus der Theaterwelt, sie sind
jedoch ein rhetorisches Manover und zeigen wie intensiv das Theater dem Alltag
nachstrebt und wie duinn gleichzeitig die Trennlinie zur Kunst ist.

Meine anfangliche Suche nach Ahnlichkeiten und Parallelen zwischen einer
Schauspielausbildung und einer Coaching-Sitzung hat mir durch die geflhrten
Interviews einen neuen Weg erdoffnet, der zu den folgenden Ergebnissen fuhrte:

Coaching befasst sich mit Menschen und ihren Konflikten aus dem (Berufs-)Alltag
bzw. mit der Realitatswahrnehmung von Menschen. Der Sprachgebrauch im
Coaching ist daher ein anderer als im Bereich des Schauspiels. Im Kontext liegt aber
der wesentlichste Unterschied zwischen Kunst (Schauspiel) und Alltag (Coaching).

Im Coaching geht es nicht um die Wahl einer Rolle, sondern um die Wahl des
eigenen Verhaltens. Es ist nicht die Bihne, auf der man auftritt, sondern es sind die
Konstellationen, die eine Umgebung bilden (Beruf, Privatleben, Freizeit, Familie etc.),
in denen man agiert. Das Individuum wird nicht von einem Publikum bejubelt,
sondern es interagiert mit Gesprachspartner/innen. Dementsprechend gibt es auch
keine/n Regisseur/in und keine/n Souffleur/se. Es gibt aber Freunde/innen und

Berater/innen.

Es war flr mich aufschlussreich von meinen Interviewpartner/innen zu erfahren, wie
dem/r Klient/in verdeutlicht wird, dass er/sie selbst sein/ihnr Verhalten und seine/ihre
Kommunikationsform verdndern muss/kann, um andere erreichen zu kénnen. Die
Klienten/innen im Coaching sind nicht zwangsweise Schauspieler/innen — aber
gewisse Eckpunkte dieser Wahrnehmung sind durchaus auch in einer

Schauspielausbildung zu finden.
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Die Interviews zeigten mir, dass die Schauspielstudenten/innen bewusst und
professionell gelenkt werden, um ihr RUstzeug aufzubauen. Sie trainieren ihren
Korper und ihre Stimme, aber immer mit dem Ziel, spater auf der Buhne das
Publikum zu erreichen.

Grundsatzlich entstehen Konflikte, wenn das Gegeniber nicht erreicht wird. Die
Ldsung von Problemen liegt vorrangig darin, Klient/innen zu zeigen, wie sie sich
selbst verstandlicher ausdriicken kbénnen. So entsteht eine Briicke zu der Ausbildung

von Schauspielern/innen — deren Ziel es ist, ein Publikum zu erreichen.

Es ist wichtig, dass der/die Klient/in sich selbst kennen lernt und ihm/ihr bewusst
wird, wer er/sie ist, welche Verhaltensmuster ihn/sie ausmachen, wie er/sie sich
anderen Menschen darstellt und auf diese zugeht.

Auch der/die Schauspielstudent/in muss anfangs lernen, sich selbst kennen zu
lernen und die eigene Person erfassen, um davon ausgehend sich spater an
literarische Rollen wagen, leichter Beriihrungspunkte zu fiktiven Persodnlichkeiten
finden und diese auf der Buhne vergrof3ern zu kénnen.

Im Schauspiel ist das Ziel Fremdtexte auf der Buihne darzustellen. Im Coaching geht
es immer — und hierin liegt ein wesentlicher Unterschied, der mir erst im Zuge meiner
Interviews bewusst geworden ist — um reale Situationen und um den/die Klienten/in
selbst. Im Kontext realer Situationen ist die Frage des ,sich Darstellens” eine
wesentlich andere als auf einer Buhne.

Im Gegensatz zur Probenarbeit im Schauspiel, kennt das Coaching keine Proben,
sondern nur das direkte Ausprobieren in entscheidenden Situationen im Alltag.
Sowohl der/die Schauspieler/in wie der/die Klient/in hat nur sich selbst als
Instrument, um sich auf der Buhne wie im Alltag in einer Rolle darzustellen bzw. zu

vermitteln.
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Abstract

Sobald nur zwei Menschen aufeinander treffen, stellen sie sich einander dar und
wahlen bewusst ihr Verhalten aus. Schauspieler/innen schlipfen jeden Abend aufs
Neue in fremde Rollen, aber Klient/innen die ins Coaching kommen, wollen keine
kunstvolle Darstellung zeigen, sondern authentisch die eigene Berufs- oder

Familienrolle ausfillen.

»Rollen darstellen — vor und auf der Buhne" — die vorliegende Arbeit geht ausgehend
von Erving Goffmans Analysen mit Begriffen aus der Theaterwelt der Fragestellung
nach, wie der Zugang zu einer ,Rolle* vermittelt wird: einerseits dem/r Klienten/in
wahrend einer Coaching-Sitzung und andererseits dem/der Studenten/in wahrend
einer Schauspielausbildung. Mit Goffmans Untersuchungen Uber soziale
Interaktionen wird der Versuch unternommen, eine Briicke zwischen Kunst und
Alltag zu schlagen. Anhand gefihrter Interviews mit Spezialisten/innen aus der
Praxis wird der Begriff ,Rolle” und die Herangehensweise an sie ndher beleuchtet. In
diesen zwei sehr kontraren Bereichen Analogien zu suchen ist Ziel dieser Arbeit.
Wahrend aber fur Schauspieler/innen der Applaus des Publikums mal3gebend ist, ist
fur die Klienten/innen das Ziel einer Coaching-Sitzung immer die Lésung der eigenen
Konflikte.
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